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CONTINUITÉ... 


E 10 mai 1940, le N° 7 de la Revue Internationale de Musique 
venait de paraître. Nous étions bien résolus à publier le numéro 
suivant dès que la liberté nous serait rendue. Le voici, enfin, ce 

N° 8, en Automne 1950. 

Ce retard est dû à une illusion : nous attendions que les choses 
humaines aillent franchement mieux... Puis, nous nous sommes dit que 
les temps difficiles commandaient non point d'altendre encore, mais 
simplement de reconstruire une R.I.M. plus solide. Et nous l'avons 
reconstruite, solidement. 

Le Conseil Consullatif de Rédaction s'est élargi; un Bulletin Mensuel 
d'informations s'est ajoulé aux volumes trimestriels de «réflexion» : 
Jacques Chailley, professeur au Conservatoire de Paris, dont il élail 
récemment encore le Sous-Directeur, met au service de la revue, en 
qualité de Rédacteur en Chef, sa haule compétence de musicologue et 
de musicien; Albert Codémus s'est d'ores et déjà révélé un administrateur 
avisé ; enfin, une belle famille d'imprimeurs, aux fortes traditions 
provinciales, la Maison C. Palate-Corneille (qui fêlera bientôt le 
25° anniversaire de sa fondation) assure (en pleine crise du papier, 
hélas !) l'édition de la nouvelle RIM. | 


3e # se 


Notre revue s'est enrichie de collaborations nouvelles mais elle 
s'est appauvrie de perles douloureuses. Quatre membres du Conseil de 
Rédastion ont disparu : Belà Bartok, Alfredo Casella, Edivin Evans, 
Paul Valéry. Nous rendrons prochainement hommage à ces grandes 
mémoires. La mort nous a ravi d'éminents collaborateurs : Rhené Baton, 
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Nicolas Berdiaeff, Guy de Pourtalès, Maurice Emmanuel, Amédée Gastoué, 
Pau Gilson, le comte de Keyserling, Emil Ludwig, W. Pijper, Prudent 
Pruvost, Yvonne Rokseth, Albert Roussel, le Dr Wicart, Stefan Zweig. Il 
suffit du citer ces noms pour que se devinent l'amertume de nos regrets 
et la fidélité de notre souvenir. 


Ressusciter fut plus malaisé que de naître. C'est assez naturel. Une 
tranquille ténacité dut surmonter nombre d'obstacles el ces incompré- 
hensions qui sont fatales dans un temps où les entreprises désintéressées 
sont tellement peu à la mode qu'elles semblent suspectes. 

Mais la R.I. M. devait reparaître parce qu'il faut toujours remettre 
debout ce que la violence a jeté bas. 

Elle devait reparaître parce qu'elle n'avait pas été remplacée dans 
une fonction nécessaire et qui fut précisée dans notre éditorial de 1988. 

Elle devait reparaître parce que tout étant en question aujourd'hui, 
les défenseurs, sur toutes les aires, doivent se grouper. 

Certes, pour participer à la lutte contre toutes les menaces qui 
entourent la musique, faudrait-il une revue qui abordât tous les plans 
où l'homme lui-même est menacé, dans sa liberté intérieure, dans sa 
vie profonde, dans l'exercice de ses plus hautes facultés. On y parlerait 
d'insécurité générale, de difficultés économiques, de mécanisation crois- 
sante, de grégarisme et de vulgarisation généralisée, de fiscalité oppres- 
sive, de problèmes sociaux, politiques, diplomatiques et... militaires. 
Une revue spécifiquement musicale doit se contenter de contribuer à 
une défense prochaine de la musique au sein de la «civilisation >» qu'on 
nous fail et dont nous ne savons que trop aujourd'hui qu'elle cest 
mortelle. 


Les directives de la R.I. M. demeurent celles que nous avons tracées 
dans l'éditorial du premier numéro. Elles nous inspirent un program- 
me concret, adapté aux contingences actuelles, que nous ferons connaître 
par des réalisations plutôt que par des promesses. A cette réserve, on 
devinera que ces projets sont importants. 

En 1950 comme en 1938, ils sont animés d'une pure ferveur pour 
la musique. Comment cette ferveur ne serait-elle pas aujourd'hui plus 
ardente encore puisque nous avons tous beaucoup souffert et que nous 
avons tous beaucoup de crainte pour tout ce que nous aimons ? 


Stanislas D'Otremont. 
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Introduction 


J. S. BACH APRÈS 200 ANS 


Jacques Chailley 


T E 2 Juillet 1750, à 21 heures 15, Jean-Sébastien Bach entrait obseu- 
rément dans l’immortalité. 

Quelques jours auparavant, l'aveugle, impuissant à écrire lui- 
même, avail appelé son gendre Altnikol, qui était aussi son élève, et lui 
avait dicté ses dernières harmonies : un choral d'orgue sur un thème 
qu'il avait déjà traité en sa jeunesse (4) : Wenn wir in hôchsten Nôthen 
sein, « Quand nous sommes dans le plus grand péril ». Puis il s'était repris, 
avait modifié le litre : Vor deinen Thron tret ich allhier. « Devant ton 
trône je me présente ». 

Mais voici que ses veux se rouvrent ; par un effet inattendu de la 
maladie, la lumière lui apparaît à nouveau pour quelques heures, el puis 
survient l'attaque d’apoplexie... Quand Schumann, errant à travers le 
cimetière de Leipzig, interrogera gardiens el fossoveurs pour retrouver 
la tombe d’un des plus grands musiciens qui aient vécu, on lui répondra 
avec ennui : «Je ne peux pas vous renseigner... des Bach, il v en à 
beaucoup ! >» : 

Deux cents ans ont passé. EL pour les musiciens du monde entier, 
1) Œuvres d'orgue, éd. Peters, V, p. 55. 

2) Ibid. VIL p. 74. 


12 -_. JACQUES CHAILLEY : 


1950 est devenu «l'Année Bach ». Hommages, expositions, publications, 
festivals se sont succédé - ces derniers portant du reste le plus souvent, 
suivant l’usage, sur un tout petit nombre d'œuvres déjà consacrées, alors 
que tant d’autres attendent encore dans les volumes de la Bach-Gesellschaft 
Paudition qu'elles mérilent. Bach est devenu pour beaucoup non plus 
seulement le compositeur génial qu'il fut réellement, mais une sorte de 
surhomme en marge de l'humanité, presque un dieu sans âge, sans ancê- 
tres, sans évolution ni faiblesses. Le moindre exercice sorti de sa plume 
pour servir d'exemple au doigté d'un de ses élèves, le moindre choral 
_harmonisé à la hâte un samedi soir pour «son » office du lendemain est 
contemplé avec vénération à l’égal des plus hautes pages de son génie ; 
un jour, on placera sous le signe du «retour à Bach » une littérature de 
cirque, de calembours et de petits fox-trots ; plus tard, on mettra sous son 
égide une esthétique d’impuissance mélodique et de dessication intel- 
lectuelle : on lui fait honneur sans discrimination non seulement de ses 
plus neuves audaces mais encore des usages quotidiens des organistes de 
son temps, sans s’apercevoir, faute de connaître ce qui l'entoure, qu’on 
retrouve ces mêmes usages chez tous ses confrères. Ne peut-on dire qu’à 
force de vénérer Bach, on ne le connait plus ? 


+ 


Ces réflexions situent l'esprit dans lequel à été conçu ce numéro, qui 
place la renaissance de la R.I.M. sous le signe de J.-S. Bach, à l’occasion 
du deuxième centenaire de sa mort. Il ne sera pas, nous semble-t-il, un 
simple et banal hommage ajouté à tant d’autres el dont la gloire du maître 
n’a nul besoin, mais une tentative faite pour éclairer Bach sous des angles 
peu familiers au grand public. De tels éclaircissements permettront, soit 
par des études de première main, soit par la présentation accessible de 
avaux connus seulement d'un petit nombre, de se faire du grand homme 
l’idée la plus complète et la plus exacte (1). 

Car Bach est-assez grand pour s'imposer par ce qu’il fut et non par 
ce qu'on voudrait qu'il eût été ; Jacques Handschin et Robert Wangermée 


(4) Nous avons le devoir de souligner ici l'empressement avec lequel les plus 
éminents spécialistes ont bien voulu répondre à notre appel et de les remercier 
très chaleureusement. Nous remercions également MM. M. Beaufils, N. Dufourcq, 
V. Fédorov, M. Pincherle, Roland-Manuel, Boris de Schloezer, ainsi que le Comité 
du Congrès J. $. Bach tenu en 1950 à Lünebourg, dont les suggestions nous ont 
été précieuses. 


+ 
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nous diront quels furent les Bach plus où moins imaginaires substitués 
au robuste Canlor au cours de mésaventures dont Norbert Dufoureq et 
V. Fédorov évoquent la pittoresque histoire. Il en est résulté une influence 
sollicitée que Marcel Delannoy entreprend, en ce qui concerne la musique 
d'aujourd'hui, de ramener à ses limites réelles (1). 

De cette Allemagne du XVIIT siècle que décrit Marcel Beaufils, Bach 
traverse les remous, les engouements, les tendances contradictoires sans 
se laisser entraîner. Il v fait jusqu'à un certain point figure de solitaire. 
Loin de vouloir jouer la carte du modernisme, il apparaît plutôt comme 
un traditionaliste attardé - {el jadis Palestrina devant les madrigalistes - 
et laisse tranquillement à la postérité, sans la solliciter par la réclame 
ou les manifestes, le soin de décider qui paraîtra finalement le plus « mo- 
derne », des modernes professionnels de son temps, tels que Hasse ou 
Keiser, ou de lui, Johann Sebastian. 

Ainsi va la renommée : dans la suite des Bach, l'honneur de se passer 
de prénom appartiendra successivement à Philippe-Enmmanuel et à Jean- 
Chrétien ; qui donc est Jean-Sébastien ? Une « vieille perruque », diront 
ses fils du haut de leurs opéras (2). EL voici qu'aujourd'hui l’on néglige 
jusqu’à l’ingratitude ces mêmes fils dont Jean Witold, J.-J. Brothier el 
le Dr H. Wirth évoqueront plus loin la personnalité de haute valeur. 

En réalité, Bach apparaît comme le point de confluence de traditions 
complémentaires dont il sut faire une exceptionnelle synthèse, et qu’il 
eut l'immense mérite de recueillir et de faire fructifier alors qu'avant lui 
les avaient reniées ceux qui en avaient la garde. 

De ces traditions, il tira, comme il était normal, de la musique de 
son temps, mais il la fil supérieure à celle de son temps parce que pour lui 
ces traditions remontaient plus loin dans le passé que chez la plupart 
de ses contemporains, et aussi parce que sa probilé au travail était égale 
à la profondeur de sa foi el de sa sensibilité. 

Musique de son temps ! Qu'on lise, avec le soin qu'elle mérite, lim- 


(1) Notre enquête de la page 184 est sur ce point particulièrement instructive. On 
y verra notamment que si presque tous les compositeurs qui ont bien voulu y 
répondre saluent en Bach le maître qui a dominé leur formation, la majorité des 
compositeurs français se séparent de leurs collègues des autres pays (R. Chevreuille 
et G. F. Malipiero mis à part) par un désir très net de le replacer dans son cadre 
et de se tourner également vers d'autres sources. 

(2) Y a-t-il si longtemps encore ? Une éminente pianiste nous raconte que voici 
quelque quinze, ans, elle reçut la visite d'une mère d'élève courroucée : « Que vous 
fassiez faire à ma fille des exercices de Czerny, passe encore; mais la faire rétro- 
grader au point de lui faire jouer du Bach, cela est par trop humiliant !..» 
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portante étude du Dr G. Klotz {Comment Bach interprétait Bach). On 
verra que le grandiose qui résulte de l'interprétation en usage aujourd’hui 
est souvent comme une vernis moderne étendu sur le (tableau d'un maître 
ancien, Nous ne sommes pas de ceux qui déplorent celle sorle de «ra- 
fraichissement >» interprétalif : son succès même démontre que la force 
interne de la musique de Bach dépassail les cadres dont il disposait. 
Pourrait-on en dire autant de beaucoup d’autres ? Mais au fait, pour 
quel autre auleur a-t-on déployé un (el effort de modernisation ? Il n’en 
est pas moins équitable de distinguer le rôle du peintre et celui de l'atelier 
de vernissage. 

Ainsi, d'article en article, se dégage peu à peu, pensons-nous, la sil- 
houette d’un nouveau Bach, héritier de tradilions qui dépassent ses eon- 
naissances conscientes, et dont il lire sans le savoir el sans le vouloir, une 
musique d'autant plus neuve qu'elle ne cherche pas avant tout à l'être. 
L’Homme-Bach tel que le décrivent, sur des données inédites, le Dr Rivére 
par l'étude de son écriture et le Dr Claoué par celle de sa physionomie, 
se dégage mieux des ombres où le maintinrent oublis passagers el mala- 
droits panégyriques ; aux aspects bien connus du Kapellmeister, de 
l’organiste, du violoniste, du père de famille, de l'homme droit et pieux, 
viennent s'ajouter en touches légères des apparences moins fréquemment 
évoquées : on découvre en lui le pédagogue (E. Borrel), lhumoriste (E. 
Marc), l’acousticien (L. Richard), l'inventeur en lutherie (C.-M. Dubois). 

Tous ces traits, venant se compléter l’un l’autre, humanisent Jean- 
Sébastien Bach. Nous ne le pensons plus telle une entité abstraite, mais 
nous voyons, dans son cadre, assujetti à ses limites par certains côtés, 
les débordant par d’autres, un homme vivant, lultant, évoluant, décou- 
vrant e{ préparant les découvertes d'autrui. Sa musique, que l’on avait 
tenté de faire passer pour inhumaine, apparaîl au contraire la plus pro: 
fonde ef la plus vibrante qui ait jamais été écrite, infiniment plus sans 
doute que celles qui firent profession d’exhiber des cœurs saignants, 
fraîchement repeints avant la mise en vitrine. 

Et de cela, plus encore que de sa perfection formelle, nous dirons, 
avec Georges Duhamel, notre Reconnaissance à Jean-Sébastien. 


JACQUES CHAILLEY. 
rédacteur en chef. 


BACH DANS SON TEMPS 


Marcel Beaufils 


1750 : Haydn a dix-huit ans. Mais Stamitz, à Mannheim, révolu- 
tionne pour lui la Symphonie. Il a trente-trois ans - devant lui plus que 
sept années de course. Gœthe n’a qu'un an. Reichardt naîtra deux ans, 
Mozart six ans plus tard. Mais à Dresde, - la porte à côté - Hasse et la 
Bordoni font triompher, déjà mûr et glorieux, l’art italien. 

1750 : Rameau a soixante-sept ans. C’est l’époque des grands Ballets, 
l'époque aussi de la « Démonstration des principes d'harmonie ». La mu- 
sique commence à devenir la servante officielle du plaisir. Mais en terre 
allemande, Euler s'évertue depuis bientôt vingt ans à marier musique et 
logarithmes ; et tandis qu’à Berlin, il brigue une charge d’Université, 
Mizler lui fait écho à Leipzig. Bach est pour eux un ultime romantique 
médiéval, un inculte, un homme à qui il ne manque, pour tout dire, que 
d’être mathématicien pour devenir un musicien sérieux. 

1750 : continuons le jeu suggestif de la chronologie. Avenir et passé 
mettent en contestation leurs données, non sans éclats. Depuis 1743, le 
« Grand Concert » de Leipzig est fondé. C’est là, aux mains des bourgeois, 


_face à la Cour de Dresde, une première arme de guerre contre le goût 


italien. Autre offensive qui s'apprête : en 1743 Schünemann, à Berlin, a 
créé le Devil to play qui, depuis 1728, fait courir Londres. C’est l'offensive, 
cette fois, du Singspiel. A l'opéra-comique de veine roturière, le bourgeois 
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allemand attache les espérances supplémentaires d’un nationalisme déjà 
aigri et exaspéré. Le libraire Schwan bientôt ouvrira sa «deutsche 
Buchhandlung », et mènera de là un combat dont l’enjeu n’est rien moins 
que le loyalisme allemand des Princes en matière de culture. Un messia- 
nisme chauvin commence à s'exprimer, qui saisira Mozart, qui captera 
invisiblement les forces de Gluck lui-même. 1750 : à Leipzig un jeune 
étudiant donne des leçons pour vivre. Bientôt ce Johann Adam Hiller 
sera le créateur du «Singspiel» allemand, le traban du patriotisme 
musical. 

Mais que dire de fièvres plus profondes, qui déjà couvent dans l’im- 
mense corps allemand ? Dans quinze ans à peine, le Sturm und Drang 
inaugurera une révolte antirationnelle dont l’Hitlérisme ne sera qu’une 
nouvelle vague, peut-être dans l'attente de futures. Mais - 1750 encore - 
depuis cinq ans Klopstock habite Leipzig. Il publie maintenant les pre- 
miers fascicules de son « Messie ». En face du mystique, le rationaliste 
Lessing a vingt et un ans. Il croise à Postdam son rival Voltaire. De sa 
hargne va lui naître au moins une passion. 

Si nous voyons aujourd'hui coexister contradictoirement, dans le 
corps français, une fièvre marxiste et une fièvre thomiste, une fièvre 
existentialiste et une fièvre claudélienne, une fièvre surréaliste encore 
vivante et une fièvre formaliste, 1750 voit en pleine vigueur l’avant-garde 
rationaliste, d’obédience cosmopolite, une tradition luthérienne orthodoxe, 
fortement interloquée par les écarts piétistes, une fièvre « naturiste » qui 
déjà commence à rêver funèbrement, à l’Anglaise ; là-dessous la hargne 
patriote des bourgeois, et, chez les Princes, la splendide inconscience du 
plaisir. 

1750 toujours : Frédéric IT vient d'installer à sa Cour, sauvé de la 
corde, l’athée Wolff. Baumgarten publie son esthétique : et ce n’est pas 
une mince révolution, que d’accréditer le principe d’une philosophie qui 
soit philosophie du plaisir ! Sulzer va bientôt entrer dans la carrière. 
Théologie, morale, sensibilité et raison s’arment chacune pour des ba- 
tailles ultimes, d’où va sortir maître le désordre du cœur. Les Raisonna- 
bles, à vrai dire, combattent sur de vieilles terminologies, qu'ils ne 
surveillent où ne dominent plus : et peut-être ne se doutent-ils pas à quel 
point ils sont déjà compromis par les émotions charnelles, 1750 : Gottsched 
règne à Leipzig. Mais de quel bord est exactement ce raisonnable ? En 
somme, l'Allemand se cherche une forme, à la Française. Il veut, à la 
Française, concilier la morale et le plaisir (même le jeune Gœæthe en sera 
encore aux « Bergerettes »). IT cherche enfin, et plus profondément qu'il 
ne le pense, la voix de son cœur allemand, que ce soit dans la veine des 
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«chants de grenadiers », ou dans celle des chevauchées de spectres, ou 
dans une redécouverte assez païenne, sous les espèces mystiques, des 
Puissances partout éparses dans l'univers. 

Or c’est tout cela que, sous les alibis raisonnables, vont tenter de 
ramasser Ces interminables recueils de Lieder qui, tout ce second tiers du 
XVIIE, paraîtront pour une mort éternelle. La Raison y pactise avec bien 
des choses, sauf avec le génie, et l’ensemble sent plutôt, pour finir, une 
bière que n’eût point goûtée Anacréon, et les aisselles peu grecques de 
mainte Toinon d’auberge. Raison ? Plaisir ? 

1750 : Gottsched trône peut-être à Leipzig : mais Haller y chante la 
Nature, Dieu, le symbolisme mystique de toute vie. Et nous serons peut- 
être imprudents d'attribuer à la seule veine protestante de Jean-Sébastien 
Bach un culte de la mort qui va, du fond de la lointaine Angleterre, trou- 
ver bientôt des résonances plus charnelles et païennes. Et n'est-ce pas, 
a-t-on dit, le moment où Klosptock va jouer les Homère chrétiens, ou, si‘ 
l’on veut, les Chateaubriand à l'avance ? 1750 : voici au berceau, suçant 
encore leur pouce, ceux qui seront les Lamartine de 1770 : les Hôlty, les 
Matthison, les Matthias Claudius. Et enfin, les piétistes. Ceux-là aussi, les 
Anglais vont bientôt les relayer avec une efficacité singulière. Spener, à 
l’aube du siècle, a marqué Dresde - la porte à côté de Leipzig. Franck, 
Arnold, Zinzendorf : un ferment violent d’anticonformisme chrétien s'allie 
à une mystique du sang sur laquelle l'avenir nous apprendra bien des 
. choses. Les méditations piétistes devant la Face sanglante ne sont-elles 
pas pour quelque chose dans la naissance du Choral O Haupt voll Blut 
und Wunden, qui sort de la « Passion selon St Mathieu » comme ce qu'en 
jargon de cinéaste on appelle un «gros plan » ? 

-1750 : Brokes est mort depuis trois ans. Sa « Passion » a prêté des 
Arias à celle « Selon St Jean ». L'emplové des postes Henrici-Picander éclate 
le vieux Choral en son médian pour l'ouvrir en un éventail de récits et 
d’airs, tandis que le pasteur Erdmann Neumeister lui annexe la Cantate 
profane. L'un et l’autre sont les librettistes de Bach. Voici que nous com- 
mençons à voir Bach pris dans ces courants que sont, assez discordants, 
un formalisme plus ou moins engoncé, et qui n’a d'avenir que celui qu'il 
tient de la tradition médiévale, un romantisme de la mort dont toute 
l'Europe commence à rêver et une tentation d’hédonisme contre laquelle 
tout idéalisme aura fort à faire. Raison et violence sont ici en luttes sou- 
terraines et le sol est assez explosif. Au milieu de tout cela, le vieux Cantor 
trône, assez objectif, pour des raisons d’ailleurs fort simples et pertinen- 
tes : un équilibre de nature - mais ne nous y fions pas trop - un sens arti- 
sanal qui le dispense de tout problématisme autre que technique - et pour 
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finir, une position sociale où les nécessités de la sécurité professionnelle 
se nomment prudence et solidité. 

Sur le plan musical, la position du Cantor va se préciser de façon 
singulière. Il faut ici se représenter le phénomène d’écartèlement qui 
affecte alors la société allemande, et se reflète dans sa vie intellectuelle. 
Deux milieux, ici, commencent comme ailleurs à s'affronter : les Villes 
et les Résidences. Mais il ne s'agit pas, comme en France, d’un conflit de 
classes. Il s’agit d'un conflit d'esprit. D'un côté les Princes, - protestants 
ou catholiques, il n'importe - l'argent facile, le goût du faste et du plaisir, 
un cosmopolitisme de cousinage qui rend Dresde, Florence et Versailles 
cent fois plus proches que Munich et Nuremberg. De l’autre côté, les 
villes que nous dirons « bourgeoises » ; villes d'Empire, villes de la Hanse, 
ou simples municipes ; des budgets besogneux, un sérieux moral et reli- 
gieux assez pesant, et, contre la Cour où les écumeurs français et italiens 
abondent, un nationalisme exaspéré. Ceci mesure entre mille choses la 
distance entre les « Concertos brandebourgeois » et les « Cantates », - la 
distance aussi entre Jean-Sébastien et ses fils qui, si l’on ose dire, « avaient 
compris », et opté tranquillement pour les lustres et les falbalas. 


Les Résidences ! Tout n’v était pas d’or. Sans doute, le Prince accou- 
tumaït d’être bon cembaliste, excellent flûtiste, parfois les deux, grand 
musicologue parfois, - pour ne rien dire des princesses compositrices. 
Mais Frédéric-Guillaume, d’un trait de sa plume d’oie, affectera instanta- 
nément aux magasins de l’armée et aux écuries l'Opéra de Sophie-Char- 
lotte ; et l’art lyrique attendra Frédéric pour ressurgir glorieux du crottin 
et des comptabilités de riz-pain-sel. Des ballets somptueux, des solistes 
achetés à prix d’or aux Cousins d'Italie, enlevés des couvents de femmes 
ou des séminaires, raflés par les gendarmes, arrachés par ultimatum à 
des Princes mineurs, ou obtenus comme cadeaux d'anniversaire : sans 
doute. Mais quel déchet ! Mais quels scandales ! Comment le peuple suppor- 
te-t-il longtemps de voir tel grand Castrat nommé Gouverneur de pro- 
vince, et marié - si l’on ose dire - à telle Iphigénie qui fait vacarme de 
son excusable dépit ? Mais si un « teutscher », bon violoniste, se présente 
à l'orchestre de la Cour, il est proprement éconduit, ou bien scie de l’archet 
à moitié de solde, « parce qu’il n’est pas italien ». Ou bien si la Schmeling 
ambitionne de quitter Leipzig pour l'Opéra de Berlin, Frédéric gouaille 
pourquoi plutôt «ne pas faire chanter une jument de son écurie » ? 
L'image est fastueuse, plus que n'est solide la réalité. 

Là-dedans, beaucoup d'opéra - d'opéra italo-français bien entendu 
un autre n'est pas même encore conçu; et de l'opéra chanté en italien, 
- Fallemand est, pour les Princes de cette langue, un jargon de sauvages, 
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et même en 1815 la Prusse victorieuse chantera ses actions de grâce en 
italien ! Ou bien la Cour entendra des musiques de chambre, de table, des 
Suites de danses, des Concertos pour solistes brillants, souvent princiers. 
Personne ici qui s’avise d’attacher à la musique qu’il entend ou compose 
un caractère idéologique ou symbolique ! Ceci réclame bien entendu des 
« compositeurs-maison », au service de l'instrument, - que dis-je, de la 
tessiture du maître, et de ses goûts. Le Roi a-t-il pris plaisir au grand 
air de Didon la veille, on interpole l'air de Didon dans le Thésée du len- 
demain soir. Imagine-t-on un Président de la République demandant qu’on 
intercale, au second Acte de la Walkyrie, « la fleur que tu m'avais jetée », 
avec un petit métrage du ballet de Faust ? A moindre prix, Bach a dû con- 
tenter ce milieu, et c’est là l’un des versants de son œuvre. 

Disons tout de suite que, paradoxalement, c'est de ce milieu que sorti- 
ront les tempéraments nationaux et les œuvres devenues victoires patrioti- 
ques. Car la Cour, en ce temps, est beaucoup plus liée qu'on ne pense aux 
mouvements populaires, et particulièrement à des vagues telles que celle 
du Singspiel : si bien qu'elle subit assez vite les contagions et les pressions 
de la foule roturière. Tels princes succombent plus vite ; telles Résidences, 
- Dresde par exemple - seront plus longues à conquérir. Un opéra National, 
vite démenti d’ailleurs, s'établira en 1776 à Vienne, un autre en 1777 à 
Mannheim, un autre en 1787 à Berlin où, vers 1800 il aura triomphé défi- 
nitivement avec B.A. Weber. Et Dresde attendra 1832 pour avoir, avec 
l’autre Weber, - Carl Maria - donné à l’Allemagne l'instrument sur lequel 
luttera immédiatement Wagner. Tant il est vrai que, dans la liberté de 
la culture, l'esprit aura toujours plus d'horizons que dans la moisissure 
des principes : en l’occurence celle, provinciale, des Municipes cléricaux 
de tel ou tel bord. 

Bach, ici, servira le culte de la forme, mais dans le luxe du son, la 
« surrichesse » de la fantaisie et de la science, dans l'ambiance surtout de 
la volupté et de la couleur. Quelques commandes, Côthen et Weimar, ou 
Berlin, des honneurs, d’ailleurs rares ; mais le Cantor a opté intérieure- 
ment pour les Villes, pour le versant bourgeois, cultuel, et - déjà - national ; 
pour la trivialité même, s’il le faut, du « Quodlibet », et le déboutonné de 
telle Cantate à la commodité d’après table. 

Ici, le milieu est plus gros. Et, en dépit d’une énorme agitation de 
pensée, en dépit même des suggestions quotidiennes qu'entraîne la prati- 
que culturelle, il est plus stérile, stérile parce que philosophant. Techni- 
quement, quels éléments y assurent la continuité d'une pratique musicale ? 
L'église, d'abord, avec son Cantor et son organiste ; les Chorknaben de 
l'école, troupe d’enfants désordonnés, surmenés, exploités pour mille petits 
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bénéfices : mariages, anniversaires, jubilés et sérénades ; les fanfares 
ensuite, nées de la prolifération des « veilleurs » et de leurs apprentis ; 
puis les Liebhaber, les dilettantes dont le talent est dans leur cœur plus 
que dans leur doigts, les purs, souvent groupés en Collegia musica où 
l’on disserte au moins autant qu'on exécute, et où l’orgueil fait ses petits 
ravages. Il y a enfin les solistes de passage, parmi lesquels la chronique 
la plus objective signale surtout de vrais écumeurs et vendeurs d’orviétan, 
parés. de titres et de harnachements fantastiques, et maîtres en publicité 
plus qu’en talents honnêtes. 

Là-dedans, la pratique musicale est l'apanage de ceux qui savent 
grouper l'hétéroclite et marier les contraires : Cantors obscurs, maîtres 
d'école de hameaux perdus, il n’en manque pas. Si encore les éléments 
étaient toujours valables ! Mais la Chronique, une fois de plus, trahit les 
ombres plus qu'elle n’accuse les lumières. Les Chorknaben ? mais le Rec- 
teur de St Thomas, visitant les élèves de Bach, ne leur cache pas la maigre 
estime dans laquelle il tient les futurs « violoneux d’estaminet ». D'ailleurs 
il dispense (déjà !) de musique les sujets intelligents, aptes aux études 
sérieuses. Les Cantors ? Les organistes ? Voici que tel Roi prussien case 
avec ténacité dans ces prébendes les éclopés de son armée : les chevrons 
leur tiennent lieu de talents. Et nous ne dirons rien des ravages d'un 
syndicalisme encore médiéval, protégé par des taxes, des interdits, et 
tout une chinoiserie de défenses qui ne défendent guère que la paresse 
et le coup de gueule. De bref, l’image n’est guère plaisante, et tel voyageur, 
relatant les résultats de son enquête, à la mode du temps, se demande « s’il 
ne vaudrait pas mieux louer Dieu avec de la vraie mousqueterie > qu'avec 
les chœurs qu'il a entendus au temple. 

Ici, il faudra deux générations au moins de travail. Il faudra les 
sociétés d'amateurs, à statuts réguliers, financés par un effort acharné 
d'abonnés fait pour l’hagiographie. Il faudra la marée presque soudaine 
des sociétés chorales. Il faudra, dans ces cadres, les éléments de Conser- 
valoires, nés du besoin de perfectionner l’amateur ou d’assurer pour l’ave- 
nir la remonte des équipes. Et l’on s'explique assez bien que, la « Passion 
selon St Mathieu » une fois écrite, il lui faille attendre cent ans que 
Mendelssohn lui apporte les éléments d’une exécution convenable - que 


cent ans aussi de fièvre musicale aient enfin ouvert à cette résurrection 


les esprits. 
est dans ce milieu que Bach alimente le culte et chante sa foi. Ce 
n'est pas tout. A quelles lignes de pensée se réfère-t-il ? Quel désir ambiant 


satisfait-il ? A quelles sources de forces collectives s'alimente-t-il ? Quel 


groupe humain parle par son entremise ? L'église, sans doute. Mais en 
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définitive, Bach, œuvrant pour le sanctuaire, travaille à contre-temps de 
son époque et de son milieu même. C'est bien là, en effet, la raison pour 
laquelle il a, devant son temps, figure d'attardé, de démodé, les contem- 
porains apercevant fort bien ce qui le rattache au Moyen-Age, beaucoup 
moins Ce qui, simultanément, fait de lui le prophète de l’âge harmonique, 
et peut-être d'autres à venir. 

Que réclame, à cette époque, l'Allemagne bourgeoise ? Si l’on traverse 
l'épais brouillard des idéologies et des polémiques philosophantes, on en 
arrive à un schéma assez simpliste. L'Allemagne possède une tradition 
celle de l'orgue et de l’oratorio. C'est là pour elle le terrain des certitudes. 
On a vu que ce terrain était plutôt mal occupé. Mais elle a aussi une 
grande ambition, qu'on retrouve à tous les détours de la littérature 
l'Opéra ; un Opéra qui soit « allemand », je veux dire, coupant court, qui 
soit à la fois « moral », vertueux, disons « ascendant », el en même temps 
« vrai », disons réaliste ou vériste ; qui soit en fin de compte « national » 
quant à son langage musical et à son texte. C’est ici le terrain des com- 
plexes et des inhibitions. Car l'Opéra charrie à travers l’Europe une vague 
de «lubricité » qui soulève le cœur du <«teutscher Biedermann » autant 
qu'il soulevait ou soulèvera ceux de Bossuet, de Boileau ou de Voltaire. 
Et il instaure en ce siècle de « Raison » un empire de l'illusionisme et de 
la convention qui ne trouve pas devant lui, pour se faire agréer, la culture 
et le sens de l’image, comme dans les Cours. Mais ce même Opéra est et 
reste - nulle indignation n'y fait rien - le grand témoignage, le « test » 
absolu de culture. Donc le bourgeois a peur de l'Opéra, et il en rêve. Se- 
crètement c’est lui qui, à ce tournant de siècle, manœuvre les esprits, orien- 
te les débats, sollicite l'invention musicale et même littéraire. 


Au même moment, une des pièces du Credo des penseurs est juste- 
ment le bannissement de la musique instrumentale. Les esthéticiens Ver- 
saillais, les théologiens sitôt mis en alerte, ont vite compris qu'il était vain 
de nier l’abîme qui sépare la Sagesse du plaisir sonore. Si la France, done, 
se laissait faire facilement violence, et du moins surveillait chez elle l’éclo- 
sion d'une musique de plaisance, l'Allemand, lui, restait ferme et strict. 
D'une musique instrumentale, surtout si elle lui plaisait, il ne pouvait 
en aucun cas discerner - faute de critères - si elle était ou non « vertueuse ». 
Les sens nous trompent, et l'oreille est la tourière du plaisir. Tandis qu'un 
solide écran de mots entre la musique et l'esprit de l'auditeur met fin 
à toute supercherie. Musique chantée, done, et dont les paroles permettront 
à l'intelligence de virer au compte de la « vertu » tout ce que la chair 
aura pu sentir d’attraits à la sollicitation du pur charme. De là les cahiers 
de Lieder dont j'ai parlé plus haut. Or, ce Lied mis à part, où le «mot» 
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peut-il intervenir contre le diable ? Dans l'Oratorio - ce siècle en a peuplé 
les cimetières de l’histoire - et dans l'Opéra, pour lequel il n’existe encore 
aucune tradition. L'oratorio : les curés ou pasteurs de village s’en occu- 
pent un peu trop, et encore l’alignent-ils volontiers sur la Cantate italienne. 
Les gens sérieux, eux, pensent surtout à leur Opéra. 

Or, Bach, sereinement, reste en dehors et au-dessus de ces contro- 
verses. Il gagne son pain à chanter Dieu, et à ce gagne-pain, il met toute 
la joie de son âme. Seulement, - et sans le savoir - il bâtit, avec les 
« Passions » et les « Cantates >» un soubassement formidable sur lequel 
Gluck un jour édifiera son œuvre dramatique : un Opéra allemand « ascen- 
sionnel » dont le thème sera, d'Orphée et d'Alceste au Crépuscule des 
Dieux, et de Fidelio ou de la Flûte à Parsifal, la libération et la rédemp- 
tion de Fhomme. 

Stefan George aimait à dire qu’un créateur doit choisir entre deux 
chemins : suivre la « pente de son temps », ou être résolument soi-même 
et créer soi-même une pente. Qui, mieux que Bach, apportera à cette 
évidence trop délaissée l’appoint de sa massive autorité ? 

Bach apparaît alors comme étrangement solitaire : si solitaire qu’il 
mourut peu prisé, quelques enthousiames mis à part. Solitaire : et en 
même temps assumant une espèce de fonction ethnique qui le transcende, 
qui, à travers un temps déchiré par l’« actuel », rejoint quelque chose 
d’extra-temporel et d'éternel. Bach, comme tous les très grands, est ainsi 
à la fois périmé en son temps, el prophétique : périmé comme un médié- 
val, comme l’homme du contrepoint et du Generalbass, comme l’homme 
aussi du tête à tête avec Dieu dans la prière ; prophétique parce que, seul 
de son temps - alors que Haendel succombait à la tentation princière - 
il restait fidèle pour des temps à venir à la vieille loi médiévale d’un art 
de vastitude spirituelle plus que d’« intelligence », d’idéalisme ascension- 
nel plus que d'abandon voluptueux au plaisir : la loi qu'’allait reprendre, 
sur son plan, Mozart, et, dans un cadre tout différent, Beethoven. Si l’on 
peut dire qu'aux confins du XVIII: siècle et du XIX° siècle, l'Allemagne 
a renouvelé, et agrandi de plus d’une dimension valable l’humanisme 
français, instauré en tous cas le véritable humanisme musical des temps 
modernes, elle l’a dû surtout à celui qui, sans le savoir, sans le vouloir, 
sans y penser surtout, bâlissait sa forteresse mystique, et lui donnait 
autorité pour lout le développement de l’histoire à venir. 


MARCEL BEAUFILS. 
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£ L ne s'agira pas ici de l’atavisme ancestral hérité par Bach de son impésante 

J dynastie : le supplément joint à ce numéro est sur ce point plus éloquent que 

toute étude littéraire. Nous nous proposons simplement de développer 

ce que nous avions déjà avancé dans l'éditorial, à savoir que J.-S. Bach repré- 

sente, par delà les organistes allemands qui furent ses prédécesseurs immédia{s, 

si Brunhs, Walther, Froberger, Pachelbel, Buxtehude, tous maîtres dont l'influence 

ee sur son œuvre est aujoud’'hui reconnue (v. notamment, après Pirro, le beau livre 

de N. Dufourcq sur J.-S. Bach, le maître de l'orgue), le point d’aboutissement 

d'une tradition beaucoup plus ancienne, dont il a hérité en grande partie à son 

insu, et sans doute au bénéfice de ses fréquentations de jeune maîtrisien, excep- 

tionnelles pour son temps, puisqu'elles remontaient jusqu'à Monteverdi et Lassus. 

Il n'est pas sans intérêt en effet de dépasser les maîtres de la génération 

LE antérieure, dont Bach avait reçu un certain langage et certains procédés définis - 

notamment ceux de la fugue et du choral - pour rechercher comment ces meitres 

eux-mêmes étaient parvenus à établir ces normes devenues traditionnelles : on 

= verra que c'est précisément aux polyphonistes de la Renaissance et du Moyen- 

# Age qu'ils devaient l'origine de leur façon de penser; en fréquentant personnelle- 

Re ment ces sources, alors que la majorité de ses confrères ne connaissait que leur 

point d’aboutissement figé, Bach devait s'assurer dans le maniement de cette lan- 

gue une authenticité et une liberté infiniment plus grande, dont il saura user avec 
une maîtrise inégalée. 

On ne semble pas s'être demandé d'où pouvait venir chez les organistes, el 

6 surtout chez les organistes allemands, cette prédilection pour le style fugué dont 

ce il n’est pas évident que l'atmosphère soit commandée par le mécanisme ou l'éthi- 

que de l'instrument en lui-même. Tout s’éclaire si l’on considère que l'orgue, qui 
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fut d'abord le plus souvent un modeste portatif ou positif (voyez la célèbre mi- 
niature qui représente Francesco Landino, l'organiste aveugle de Florence au 
XIV° Siècle, avec son instrument dans les bras), n'eut d'abord vraisemblablement 
pour rôle que de remplacer la voix dans l'une des parties de la polyphonie (teneurs 
d'organa), ou encore de concerter à un doigt avec le chanteur ou d’autres instru- 
ments monodiques ; c'est vraisemblablement au XV* siècle que l’on s'avisa de ses 
possibilités d'émettre opportunément plusieurs sons ensemble. Simultanément on 
fit la même découverte pour les instruments à sautereaux, et aussi pour le luth, 
à la littérature duquel l'orgue se trouva au début presque complètement assimilé. 

Dès lors, orgue et luth eurent pour mission première de remplacer dans 
l'accompagnement de la voix non plus un instrument monodique, mais l’ensemble 
des instruments concertants; puis de remplacer à leur tour la voix elle-même en 
exécutant à eux seuls la totalité de la polyphonie, à partir d'originaux primitive- 
ment conçus pour plusieurs parties vocales. On sait que François I‘ faisait exé- 
cuter devant lui sur le luth la Bataille de Marignan de Janequin. 


Voici donc l'orgue et le luth promus au rôle de «réducteurs» de partitions 


vocales, exactement comme on vit jadis s'ouvrir sur le piano de nos grand-mères 
les «réductions pour piano seul» des opéras de Rossini, Verdi ou Wagner. A ce 
moment, on s’aperçut de la maigreur de sonorité de tels rapetissements, surtout 
sur le luth, et on s'avisa d'y remédier par la pratique de la «coloration», consis- 
tant à agrémenter les tenues ou les lignes trop simples par des fioritures, des 
gammes, des arpèges : ainsi s'explique, dans l’œuvre d'orgue de Bach comme dans 
celle de ses prédécesseurs, la fréquence de tels procédés. Yvonne Rokseth a publié 
en partition synoptique 13 motets polyphoniques. échelonnés de Compère à Clau- 
din de Sermisy, et leur «transcription» pour orgue (1). En voici un exemple 
(Sancta Trinitas d'Antoine de Févin) 


Exemple 1 


C'est exactement suivant cette tradition que Bach traitera de nombreux cho- 
rals de l’Orgelbücklein. 

Or, ce fut précisément à l'occasion de ces transcriptions «colorées» pour 
l'orgue, de chansons polyphoniques, qu'au XV° siècle l'Allemagne fit son entrée 
dans la littérature polyphonique, d'où elle avait jusqu'alors été à peu près absente. 


(1) Ce Hrocété est déjà en germe dans un Kyrie tropé du ms d’Apt (fin du XIV: siècle), 
copié en double notation et publié par A. Gastoué. 
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Son premier compositeur non monodique, Oswald von Wolkenstein, avait été 
principalement un «adaptateur» de chansons françaises. Son premier grand or- 
ganiste Conrad Paumann, l’aveugle de Nuremberg comme Landino avait été 
celui de Florence (curieuse aussi, cette ancestralité des grands noms de l'orgue, 
qui nous mèneront à Vierne, Litaize ou Marchal...) l'orienta nettement dans cette 
voie de la Xolorierung, qui illustra les noms de Schlick, Hofhaimer ou du flamand 
germanisé Hendrik Isaac. 

Ainsi l'orgue devait-il conserver, principalement en Allemagne, les caracté- 
ristiques de la chanson polyphonique bourguignonne ou flamande, à partir pré- 
cisémernt de l’époque où Binchois inaugurait les entrées vocales successives en 
imitation à la quinte : la fugue était là en puissance. Tandis que le mouvement 
italianisant l’éliminait à peu près de l'orgue français du XVII* siècle, elle devait 
de l’autre côté du Rhin, se développer magnifiquement... On sait la suite. 

Histoire similaire en ce qui concerne la pratique du cantus firmus des chorals. 
Les thèmes de chorals traditionnels sont sans doute issus pour la plupart de la 
Réforme luthérienne (on a récemment mis en lumière la figure de Loys Bourgeois, 
qui en fut l'un des plus féconds fournisseurs), et leur aspect d'ensemble demeure 
sans doute celui du Lied populaire allemand, même lorsqu'il sont harmonisés par 
des Français comme Goudimel ou Claude le Jeune, mais il s’y mêle encore bien 
d'autres éléments ancestraux. Je ne parle pas même ici des mélodies de plain-chant 
romain ou de chansons populaires qui y furent adaptées : par exemple, le choral 
de Pâques Ærschienen ist der herrliche Tag, traité dans l'Orgelbüchlein (Peters, 
V, 17) n'est autre que la chanson populaire française de Jean Renaud. Si l'harmo- 
nisation vocale des chorals note contre note est héritée par Bach el l’ensemble de 
ses confrères de Goudimel (édition de 1565, cantus firmus au ténor) ou de Le Jeune, 
on ne saurait oublier que les éditions de 1557 et de 1580 de Goudimel les présentaient 
déjà avec le cantus firmus au ténor ou au soprano, et avec des variations rythmi- 
ques aux autres voix. Remontant plus loin encore, nous aboutirons très exacte- 
ment aux feneurs d'organa ou de motets du XIII° siècle. Prenons un fragment 
d'organum de Pérotin, par exemple (Nativitas) 


Exemple 2 


Ici encore il ne serait pas difficile de trouver dans Bach des exemples d'écri- 
ture similaire, compte tenu bien sûr de l'évolution harmonique. Quand nous 
voyons Jean Sébastien, par exemple dans le Magnificat (Suscepit Israel) placer 
en filigrane une allusion liturgique en valeurs de choral sur sa polyphonie, peut- 
on oublier que Dufay (Lamentation de Constantinople), Ockeghem (Déploration 
de Binchois), Josquin des Prés (Déploration d'Ockeghem et autres pièces) avaient 
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300 ans auparavant mis en honneur exactement Je même procédé ? Dans une pièce 
comme l’admirable Nymphes, nappés, Josquin traite sa teneur interne en imitation 
à la quinte, très exactement comme fera Bach lui-même dans le monumental 
Confiteor de la Messe en Si (où le cantus firmus deviendra par la suite une véritabie 
teneur d'organum) 

Exemple 3 
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Le Moyen-Age élait d’abord tout contrepoint; peu à peu l'harmonie verticale 
s'inséra dans la trame de la «polymélodie » (le terme, excellent, est de J. Samson), 
gagna sans cesse du terrain et finit par régner en maîtresse exclusive; dans ce 
mouvement contrarié des deux plateaux de la balance, dont l’un monte pendant 
que lautre descend, il devait y avoir un moment de rencontre et d'équilibre, si 
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bref soit-il : ce fut là la grandeur de l’époque qui va à peu près de Josquin des 
Prés à Lassus. Or, Bach eut l'insigne mérite de retrouver, 200 ans plus tard, ce 
même équilibre dans l'atmosphère harmonique de son temps, et c'est sans doute 
là l’une des raisons (nous sommes heureux de l'avoir vu souligner par J. Handschin) 
pour lesquelles, le XIX° siècle, ignorant ses sources, lui fit un honneur à la fois 
excessif et mérité. J.-S. Bach nous montre ainsi, par une exemple isolé, qui eût 
dù être une époque entière, ce qu'aurait été la musique sans la réaction engendrée 
vers 1600 par la hantise de la monodie, hantise dans laquelle l'opéra italien a joué 
un rôle certain, mais moindre sans doute qu'on ne le dit communément. 

Cette attitude de Bach en face du langage ancien est parfaitement précisée 
par ses réactions inconscientes devant les anciens modes. Quoiqu’on ait dit parfois, 
il est bien certain que dans son langage raisonné, Bach ignore ces anciens modes, 
et notamment les modes mineurs à sous-tonique. Pour lui, comme pour ses con- 
temporains, il n’est que deux modes, le majeur et le mineur, et ce dernier sous 
ses trois formes : harmonique, mélodique ascendant, mélodique descendant ; il 
observe même une remarquable liberté dans le mélange de ces trois formes. Cette 
conception était déjà bien assise longtemps avant lui, et il semble hasardé d’avan- 
cer, comme le fait par exemple M. A. Auda dans son remarquable ouvrage Les 
gammes musicales, que «ce sera l'honneur de ce pur génie musical (J.-S. Bach) 
d'avoir dégagé la personnalité de chacune de ces échelles (modale et tonale)»; à 
la vérité, nous ne voyons pas en quoi Bach put jamais intervenir en cette question. 
Ni non plus en quoi on peut lui attribuer la paternité d'une écriture harmonique 
qu’il a sans doute enrichie, mais dont au fond il n’a guère modifié la structure. 
On prête trop aux riches, et la richesse de Bach est provocante..…. 

Mais ce que nous voulons souligner est ceci : Bach ignore harmoniquement 
le langage modal, comme cela est normal en son temps (1); rencontre-t-il. comme 
dans le Te Deum ou le premier Credo de la Messe en Si, des tournures mélodiques 
données à aspect modal, il les <truque» dans leur présentation harmonique pour 
les ramener aux cadences tonales avec leurs sensibles (cf. plus loin l'article de 
A. Cellier). Et pourtant, il semble conserver dans son subconscient une sorte de 
nostalgie insoupçonnée de ce langage modal qu'il ignore et retrouve parfois 
malgré lui dans le détail passager. Voyez l'ambiguïté tonale de la cadence finale 
sur la dominante du premier Credo, déjà cité, avec son aspect si «<XVI° siècle »; 
voyez aussi l'usage qu'il fait volontiers du mineur mélodique descendant, écrit de 
telle sorte que, contrapunetiquement parlant, le rôle purement mélodique de la 
sous-tonique ne puisse être contesté, mais où ce rôle est calibré de telle sorte 
qu'à laudition elle conserve quelque chose du rôle harmonique qu'elle aurait 
dans ce mineur sans sensible que Bach ignore tout en le pressentant. Typique est 
par exemple l’étonnant do bécarre qui par deux fois vient magnifier la con- 
clusion de la fugue d'orgue en ré mineur (Peters, IV, pp. 30-31). La première 
fois (ex. a), l'analyse stricte en fait un élément de modulation passagère de ré 
mineur à si bémol majeur, la seconde fois (ex. b) un élément purement mélodi- 
que de mineur descendant suivant la ligne isolée à l'ex. c. Rien dans tout cela 
que de très orthodoxe. Mais négligez l'analyse à la loupe, et écoutez simplement 
l'œuvre se dérouler : dites-moi si vous n’entendez pas nettement (la seconde fois 
surtout) l'eéthos» d'un ré mineur sans sensible, dont Bach dut ressentir comme 


(1) La Toccata en ré mineur dite dorienne ne fait pas exception, 
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l'appel atavique inconscient ? 
Exemple 4 


Un autre exemple cest tout aussi typique : il s'agit de la fugue en mi b. 
mineur du Clavecin b'en Tempéré, dont R. Leibowitz a raison, dans son article 
ci-après, de souligner l'intérêt (1). Pour notre confrère, la tournure extra-tonale du 


passage qu'il souligne (p. 56) est la preuve que Bach se laisse entraîner par le 


contrepoint hors du contrôle harmonique et tonal régulier. Cela est vrai ici, mais 
où Bach se laisse-t-il entraîner dans un tel cas ? Certainement pas dans l’atonal 
ni dans l'inconnu, mais précisément dans ce langage modal du mineur sans sensi- 
ble - le <mode modal >» le plus proche des «modes tonaux » - dont nous venons de 


relever l'attraction, et dans des conditions de réalisation voisines de l'exemple 


que nous citions plus haut. 


Cette sorte d'attrait inconscient exercé sur Bach par un langage ancestral 
qu'on avait cessé de parler bien avant sa venue se retrouve encore dans bien des 


détails d'écriture. Faut-il citer, par exemple, dans cette même fugue en mi bémol, 


des quintes sans tierce en position rythmique forte, telles que 


Exemple 5 


ou telles <quintes : directes » qui effarouchèrent Gounod, ou encore tels chœurs de 
cantate où la tierce, présente à l'orchestre, n'en est pas moins absente de l’aecord 
vocal ? L'usage constant qu'il fait, dans ses pièces mineures, de l'accord parfait 


(1) Nous nous excusons près de M. Leibowitz d'entendre la modulation au troisième temps 
de la dernière mesure de son ex. 1b, et non au deuxième temps de la seconde mesuré. 
Est-ce là déformation d’une oreille trop habituée au modal? Le la bémol et le ré bémol 
dont discute notre confrère seraient normaux en mineur descendant, mais laisseraient atten- 
dre à la partie supérieure, après le ré bémol, une descente sur do bémol - si bémol ; or, 
conformément au sujet de la fugue, au lieu de descendre tonalement, cette voix remonté, 
modalement. L’ambiguïté, à notre sens, est la même que dans l'exemple 4, où la proximité 
du do bécarre avec le ré tonique établit une ambiguïté tonale-modale du même ordre basée 
aussi sur le mineur descendant. Notons que dans la fugue en mi bémol, on ne tarde pas à 
voir apparaître, et définitivement, la clausule tonale à sensible, ce qui est bien dans la ligne 
de tous les pressentiments modaux sporadiques que nous avons relevés dans notre Traité 
d'Analyse, jusqu'à Fauré et Ravel inclus. 


he ad 
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final majeur en est une autre preuve, que nous ne saurions développer ici, car il 
faudrait pour cela refaire toute la théorie des accords que nous avons établie 
ailleurs (1) et qui diffère sensiblement des données traditionnelles ; nous nous 
contenterons de l'indiquer, en notant qu'un tel comportement nous reporte exac- 
tement aux exigences d'oreille en usage au temps de Costeley, exigences dépassées 
depuis par les prédécesseurs immédiats de Bach : cela prouve donc chez ce dernier 
une tolérance moindre aux analogies d° complaisance que celles communément 
admises de son temps, et le rapproche encore des renaissants et des médiévaux. 

On trouve donc chez Bach ces deux données qui semblent contradictoires et 
ne le sont nullement en réalité : d'une part une «exigence d'oreille» supérieure 
à celle de ses contemporains, d'autre part, une plus grande liberté dans le ma- 
niement des éléments normaux de sa langue; ce qui lui permettra, d'une part de 
tolérer des frottements aussi durs que celui-ci (Concerto italien), résultant de 
l'emploi simultané des différents mineurs : 


Exemple 6 


(ar daxE) 


d'autre part de créer de toutes pièces, par la souplesse de jeu des notes étrangères, 
des agrégations d'une extrême richesse, qui après lui et à son exemple ne tarde- 
ront pas à prendre rang d'accords (2) 

Exemple 7 


(Praate dl dréeurs) 


s 


Il y aurait encore bien d'autres choses à noter. Par exemple, sur la tradition 
madrigalesque du XVI° siècle, elle-même plongeant ses racines jusque dans le 
grégorien, qui poussera Bach, surtout dans la première partie de sa vie, à illustrer 
avec une minutie de miniaturiste les moindres détails visuels des mots qu'il a à 
traduire (on connaît sur ce sujet les beaux travaux de Pirro et de Schweitzer). 
On pourrait comparer le systématisme de Bach au systématisme de Pérotin, en 
observant la difficulté d'en trouver un troisième exemple dans la longue solution 
de continuité qui sépare ces deux maîtres. On pourrait signaler que Bach s'ins- 


(1) Dans notre Traité historique d’analyse musicale (A. Leduc), à paraître incessamment. 
(2) Ici encore, cette assertion demanderait explications et déborderait le cadre de l’article, 
Cf. notre traité cité ci-dessus, 
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“ 


ecrit, en particulier avec la première version du Magnificat, (voir planche, p. 50) 
comme le dernier des musiciens du drame liturgique médiéval; on pourrait rap- 
procher les canons de l'Offrande Musicale des exercices de contrepoint en honneur 
chez Machaut ou Ockeghem et voir en lui le dernier des Grands Rhétoriqueurs 
musicaux (en attendant que cet aspect occasionnel de sa technique soit reprise et 
codifiée dans le cadre d'une autre esthétique par les dodécaphonistes). Et la liste 
n'est pas close. 

Ainsi se trouve définie la position exceptionnelle de J.-$. Bach en face d'une 
tradition qui semble parfois dépasser même le cadre de ses connaissances réelles, 
telles qu'on peut les conjecturer par l’état de la science de son temps. Et l'excep- 
tionnelle profondeur des racines qu'il plonge dans le passé est ainsi garantie de 
l'exceptionnelle vitalité des frondaisons qu’il a étendues vers l'avenir. 


JACQUES CHAILLEY 


Professeur au Conservatoire de Paris. 


J.-S. BACH & LES MUSICIENS DE SON TEMPS 


Dr. R. Steglich 


isolé Bach du reste du monde, et d'ailleurs se sont le plus souvent nor- 
malement exercés à partir des œuvres qu'il fréquentait, qu'elles fussent 
anciennes ou contemporaines. Bach, dit Philippe-Emmanuel, a «aimé et étudié». 

Son intérêt n'allait pas exclusivement aux musiciens célèbres ou arrivés 
témoin la lettre que lui adresse un modeste organiste de la cour de Thuringe, 
Georg Andreas Sorge, en préface à une œuvre assez médiocre : «La grande vertu 
musicale que possède Votre Excellence est ornée par la vertu magnifique d'affa- 
bilité ef par l'amour sincère du prochain ». Un organiste silésien, Johann Balthasar 
Reimann, venu à Leipzig dans le but d'entendre jouer le maître, écrit : «Ce 
grand artiste m'a reçu avec bonté et me ravit tellement par sa rare perfection 
que je ne regretterai jamais ce voyage». Autre témoignage de Philippe-Emma- 
nuel : «Les rapports avec lui étaient pour chacun agréables et souvent très 
édifiants. » 

Son attention ne se portait pas exclusivement sur la musique de ses com- 
patriotes ; comme Händel et Telemann, Bach à étudié «con amore» les maîtres 
français et italiens. 

Le premier compositeur important qu'il ait connu personnellement dans son 
enfance fut le plus remaquable de sa dynastie : l’organiste Jean-Christophe Bach 
d'Eisenach (n° 16 de notre tableau généalogique). Il ne devait du reste en com- 
prendre la valeur que plus tard ; il parla de lui comme d’une «profond compo- 
siteur», et son fils Philippe-Emmanuel renchérit par les mots «grand et 
expressif ». 

Dans le cahier de notes d'Ohrdruf, le jeune collégien trouva des pièces de 
clavecin de Froberger, Kerll, Pachelbel ; les deux premiers avaient aussi étudié 


"APPLICATION, la réflexion personnelle, le travail individuel, n'ont jamais 
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à Rome; Froberger avait donné des concerts à Bruxelles, Paris et Londres, et 
était demeuré très marqué par les influences italienne et française. 

A Lünebourg, Bach connut personnellement d'excellents compositeurs 
l'organiste de S. Jean à Lünebourg, son compatriote Georg Bühm, auteur de pièces 
de clavecin et de cantates pleines de spiritualité. Il reçut l'empreinte des vieilles 
traditions flamandes, anglaises et italiennes par le contact avec les œuvres d'or- 
gue de Jan Adam Reinken, organiste de Sainte Catherine à Hambourg. A Celle, 
il entendit les musiciens huguenots de la cour présenter le nouveau style fran- 
çais, ramassé, rythmé et galant. Quel contraste à cette élégance claire et spiri- 
tuelle faisait la musique nordique et fantasque du grand organiste Buxtehude, 
lorsque Bach alla à pied quelques années plus tard, en un voyage fameux, lui 
rendre visite d'Arnstadt à Lübeck ! 

Son cercle devenait de plus en plus étendu. A Weimar, il se lia d'amitié avec 
deux compatriotes : le musicien de la cour Johann Gottfried Kalther, excellent 
compositeur d'orgue et habile lexicographe et Georg Philipp Telemann, maitre 
de chapelle à Eisenach, l’un des musiciens les plus remarquables de l’époque. 
C'est là également qu'il connut les meilleures œuvres de l’école instrumentale 
italienne dont g’enthousiasmait la cour de Weimar, où son élève le duc Johann 
Ernst était lui-même compositeur. On retrouve cette influence non seulement 
dans les transcriptions rédigées par Jean-Sébastien (plus de 20 concertos, notam- 
ment ceux de Vivaldi), mais dans ses œuvres de clavecin et d'orgue de cette 
époque, tel le Concerto Italien, et aussi les Concertos Brandebourgeoïis. 

Alors qu'il pouvait à Weimar passer pour disciple des «avant-gardistes ita- 
liens», Bach recopiait aussi des œuvres de l’ancien temps comme les Fiori 
musicali de Frescobaldi, et aussi de Français tels que l’organiste rémois Nicolas 
de Grigny, Charles Dieupart (qui vivait à Londres) ; une pièce du grand François 
Couperin, les Bergeries du Sixième Ordre, est même entré vers 1725 dans le 
cahier de musique de sa femme Anna Magdalena. Il estimait fort Couperin et en 
recommandait l'étude à ses élèves. Il recopia aussi une partie de la Brockers- 
Passion de Haendel. Son intérêt pour la musique contemporaine se marque encore 
par ses variations sur des thèmes de fugue de Corelli, Albinoni, Legrenzi, ou 
son adaptation du commencement d'une Passacaille d'André Raison. 

Encore cette liste ne comprend-elle que les noms attestés par les écrits de Bach; 
s'il n'a jamais parlé des deux Scarlatti ou de Rameau, on ne peut en déduire qu'il 
les ignorait ; lorsqu'il vint à Dresde pour sa célèbre joute avec Louis Marchand 
(on sait que ce dernier esquiva la rencontre au dernier moment), il est certain 
que Bach cherchait beaucoup plus à faire la connaissance de son collègue renom- 
mé qu'à l’écraser en se faisant valoir lui-même. 

A Dresde, il rencontra l'excellent maître de chapelle Johann David Heinichen, 
théoricien de la «basse fondamentale», le célèbre Johann Adolf Hasse, en qui 
les contemporains voyaient «l'inventeur du bon goût en musique» le conscien- 
cieux compositeur de musique d'église Johann Dismas Zelenka, le chef d’orches- 
tre Pisendel, le maître de chant Nicolas Porpora, d'excellents chanteurs et chan- 
teuses comme Faustina, l'épouse de Hasse, de parfaits instrumentistes comme 
le violoniste Volumier, le flûtiste Buffardin, les luthistes Kropffgans et Weiss. 
Il n’y entendit pas seulement des opéras italiens ou à la manière italienne (Hasse), 
mais la musique d'église de Hasse, de Zelenka, des viennois Fux et Caldara, de la 
musique de chambre, les «magistrales pièces berlinoises» des frères Graun, 
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de Benda et de Quantz. Il allait volontiers à Dresde, tant pour y entendre la 
musique des autres qu'attiré par les belles orgues dont Silbermann avait doté les 
églises de Sainte Sophie et de Notre-Dame. 

Même à Leipzig, il n'avait rien du solitaire ; le témoignage de Philippe- 
Emmanuel est probant sur ce point. Les dernières années de sa vie ne le cèdent 
en rien aux autres à ce point de vue. Philippe-Emmanuel nous dit que dans 
cette période il estimait surtout Fux, Caldara, Haendel, Keiser, Hasse, les deux 
Graun, Telemann, Zelenka, Benda et en général tous ceux qui avaient une vraie 
valeur musicale à Berlin et à Dresde... Ses nombreuses occupations lui laissaient 
à peine le temps pour la correspondance la plus indispensable. Par contre, il 
avait souvent l’occasion de s'entretenir de vive voix avec de braves gens « parce que 
sa maison ressemblait parfaitement à un pigeonnier et en avait l'animation». 
Dans les dernières années de sa vie, ses rapports personnels avec les musiciens 
contemporains étaient même devenus particulièrement vivants. 

Bach avait aussi des relations fertiles avec les maîtres et les œuvres des 
autres arts, surtout dans l'architecture et la sculpture. On raconte que visitant 
le nouvel opéra de Berlin, il donna sur l’acoustique des avis étonnamment per- 
tinents. Il fut certainement en relation avec des architectes du Zwinger et de 
l'église de Notre-Dame à Dresde, Pôppelmann et Bähr, les sculpteurs en pierre 
et en porcelaine de Dresde, Permoser et Kändler, les peintres Hôrold et Thiele. 
Ce n’est pas un hasard si ce dernier fut inspiré par les paysages de prairies qui 
entouraient Leipzig, avec leurs lignes régulières, le panorama même que Bach 
voyait de ses fenêtres lorsqu'il jouait ou composait. Qui sait même si ce n'est 
pas Bach lui-même qui engagea le peintre de la cour de Dresde à créer ce tableau 
en lui faisant contempler de sa fenêtre un monde ordonné mais vivant, ouvert sur 
un large horizon - un monde à la fois solidement réel et tendu vers le ciel, dont 
la voûte recouvre l'univers entier ? 


Dr RUDOLF STEGLICH, Erlangen. 
(Condensé établi par J.C.). 


J..S. BACH ET VIVALDI 


Marc Pincherle 


EUX siècles écoulés depuis la mort de J. $S. Bach, les innombrables mani- 
D festations organisées à l'occasion de ce bicentenaire attestent l'ampleur 
de l'audience dont son œuvre bénéficie. 

Au même moment, un autre musicien, naguère délaissé comme il l'avait été, 
et de qui la résurrection est directement liée à la sienne, Vivaldi, se trouve projeté 
en pleine actualité. 

Peut-être est-ce le lieu d'examiner à nouveau l'échange de bons procédés «ui 
s'est opéré - sur un long espac: de temps - entre ces deux créateurs : ce que la 
musique de J.-S. Bach a dû à celle de Vivaldi, ce que la gloire de Vivaldi doit à 
celle de Bach. 

Commençons par le second point, désormais sans obscurité. 

On sait comment, après la mort du Cantor, son nom était resté en veilleuse 
jusqu'au jour où, en 1829, une exécution restée fameuse de la Passion selon Suint 
Matthieu vint changer le cours des choses. Il n'avait certes jamais été totalement 
oublié. Les maîtres, aussi bien Mozart que Schumann ou Berlioz, le révéraient : 
des disciples de plus ou moins de renom entretenaient le culte à travers l'Alle- 
magne. L'édition s'était déjà mise en branle. Dès 1801 et les années avoisinantes, 
Simrock, Peters, Hoffmeister et Kühnel, et Nägeli à Zurich, Sieber, Naderman à 
Paris, à Londres Broderip et Wilkinson, imprimaient bon nombre de recucils 
d'œuvres théoriques, instrumentales, de cantates, etc... Mais à partir de 1829. le 
mouvement s'intensifie, couronné par la publication (décembre 1851 à 1900) des 
soixante volumes de la Bachgesellschaîft (1). 

Parallèlement, de façon constante et progressive, la connaissance de B:ch 


(1) Cf. plus loin les articles de N. Dufourcq et V. Fédorov. 


Xiti 
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gagne le grand public. Cette «progressivité» est digne de remarque, parce que 
la redécouverte de Vivaldi se présente sur un tout autre rythme. 

Pour le Prêtre Roux, avant même sa fin terrestre, si misérable et si obscure 
qu'on vient seulement d'en découvrir, en 1938, les lieu et date exacts (197 ans 
après l'événement !), le souvenir de ses triomphes est aboli, les historiens et 
lexicographes, ceux de son pays aussi bien que les étrangers, Forkel excepté, ne 
lui accordent pas même une mention, les centaines de concertos qu'il a écrits, 
qui ont été édités par douzaines, ont disparu. 

C'est aux environs de 1837, quand on entreprend, chez Peters, la publication 
intégrale de l'œuvre pour clavier de J.-S. Bach, que l'attention des responsables 
de l'édition est sollicitée par un manuscrit de la bibliothèque de Berlin (ms. P. 280). 
qui s'intitule : X/1 Concerto di Vivaldi eliborati di J. S. Bach. 

Or, le souvenir du Vénitien est alors effacé au point qu'on ne parvient pas à 
confronter ces transcriptions avec les originaux annoncés par ce titre, et dont la 
trace semble perdue. Cependant, de confiance, Peters, puis la BG. étendent l'attri- 
bution à 20 concertos de Bach pour le clavecin ou pour l'orgue, et non plus aux 
seuls 12 contenus dans le manuscrit précité. 

En réalité, 40 à coup sûr, peut-être un onzième avaient effectivement leur 
source chez Vivaldi, les autres émanant da divers Italiens et Allemands je la 
même génération. 

En 1850, Hilgenfeldt parvient à établir la première connection précise, celle 
du concerto à 4 clavecins avec le numéro 10 de l'Estro Armonico ; puis J, Rühi- 
man, Spitta, le comte Waldersee retrouvent les autres (4). 

Grâce à Bach, Vivaldi est réintégré dans l'univers des musiciens : d’abord 
d'humble manière, en parent pauvre, comme nous le verrons un peu plus loin; 
mais enfin, il existe à nouveau, on à la curiosité de relire sa musique, si on ne 
la considère pas encore comme digne d'être rejouée. 

Car on n’en transcrit guère avant 1900 : une sonate, dans la Hokhe Schule des 
Violinspiels de F. David, en 1867 ; un concerto pour flûte de l’op. X par le comte 


Waldersee ; à Londres, quelques arrangements d'après le concerto du Coucou. 


Au début du présent siècle, une accélération sensible se produit, due pur 
une bonne part aux clairvoyants travaux de Schering-Moffat. Ch. Bouvet, Sam 
Franko font connaître de nouveaux textes musicaux. Kreisler commence à pro- 
mener un pastiche, peu rigoureux mais séduisant, de Vivaldi, rendant hommage 
sinon à la vérité historique, du moins au prestige naissant d'un nom qu'on n'eût 
pas invoqué vingt ans plus tôt. A partir de 1920 les rééditions se multiplient, mais 
ne concernent qu'un petit nombre d'œuvres favorites, dont certaines font l'ohjet 


de 8 ou 10 arrangements. 


L'entrée à la Bibliothèque Nationale de Turin des énormes legs Foa et Gior- 
dano (1927-1930), les recherches poursuivies en divers pays par des musicolagues 
de plus en plus nombreux, l'émulation qui stimule alors toute la péninsule, don- 
nent au rinascimento vivaldien une ampleur inespérée. Gentili, Torrefrance, 
Liuzzi, Luciani, Pietro Berri, etc, inventorient ces richesses nouvelles. À Sienne, 
le comte Chigi, secondé par Olga Rudge, voue au Prete Rosso une grande partie 
des ressources de son Académie et commence une série de publications, notes 


(1) On trouvera de plus amples détails sur cette question dans mon livre sur Vivaldi et 
la musique instrumentale, t. I, Paris, Floury éd., pp. 234-249. 
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vivaldiennes, fac-similés musicaux, documents iconographiques d'un puissant in- 
térêt. Walter Upmeyer s'attache à remettre au jour les anciens recueils gravés. 
Enfin les éditions Ricordi, sous la direction artistique de Gian Francesco Malipiero, 
avec le concours de Fana et de l'Instituto Ital. Antonio Vivaldi poursuivent, depuis 
4947, la publication intégrale des manuscrits de Turin, soit plusieurs centaires 
d'œuvres de musique instrumentale, 14 partitions dramatiques, des milliers de 
pages de musique sacrée. 

L'édition phonographique est à l'avenant. Une statistique établie en avril 
dernier par le Dr Pietro Berri faisait état d'environ 40 œuvres enregistrées, dont 
quelques-unes par 5 ou 6 firmes différentes. 

En constatant cette évolution, que figurerait assez bien un tracé pendant long- 
temps à peine détaché de l'horizontale et qui soudain s'élève en flèche, on peut 
se demander dans quel sens il se fût orienté sans l'intervention - posthume - de 
Bach, montrant du doigt aux historiens un certain Vivaldi qu'il valait Ja peine 
de définir et de peser. 

Dans la négative, se fût-on soucié d'exhumer les vieilles éditions d'Amsler- 
dam ? Kreisler eût-il songé à pasticher un inconnu ? Les détenteurs des manuscrits 
Foa et Giordano leur eussent-ils attribué assez de valeur pour les juger dignes 
d’être offerts à la Nationale de Turin ? 

C'est peu vraisemblable. En tous cas, à supposer que notre héros ait dû quand 
même secouer un jour la poussière sous laquelle il étouffait, personne ne peut 
dire qui, de nous ou de nos arrières-neveux, ou de plus lointains descendants, 
auraient eu de lui l’image nette, lumineuse, vivante qui nous est offerte dès à 


présent. Dans ses rapports avec nous, il est indiscutablement l'obligé de J.-$S. Bach. 


Sur le plan de la création artistique, la situation est inversée. On l’a adrais 
dès l'origine, mais en faisant varier à l'extrême l'importance de la dette. Pour 
certains exégètes de Bach, la rencontre des Italiens et, en particulier de Vivaldi, 
a eu sur la formation de son génie une influence capitale ; pour d'autres ce n'est 
qu'un incident de peu de portée. 

La première thèse est celle que Forkel, ami des fils aînés de Jean-Sébastien, 
Wilh.-Friedemann et K.Ph. Emmanuel, a exposée dans son livre, paru en 18902. 
Il montre Bach musicien, virtuose accompli, contrapunctiste éprouvé, mais cons- 
tructeur médiocre jusqu'au moment où l'art italien lui est révélé : « Les concer- 
tos de violon de Vivaldi, qui venaient d'être publiés, furent pour lui ce guide 
nécessaire. Il les avait souvent entendu citer comme d’admirables compositions : 
il conçut en conséquence l'heureuse pensée de les arranger pour le clavier. C'est 
alors qu'il étudia l'enchaînement des idées, leurs relations, la variété dans la modu- 
lation et beaucoup d’autres artifices de composition. Les modifications qu'il devait 
nécessairement apporter aux idées et aux traits écrits pour le violon et peu 
appropriés au clavier lui apprirent à penser en musique ; si bien qu'après avoir 
terminé son travail, il n'avait plus à attendre les idées de ses doigts; il les avait 
au contraire tirées de son propre fonds ». 

L'opinion adverse fut exposée longtemps après : en 1867, Rühlmann publiait 
une série d'articles consacrés à Vivaldi et son influence sur Bach, articles non dénués 
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de mérite, si l'on songe à l’état des connaissances au moment où il écrivait, mais 
où éclate le parti-pris de minimiser l'apport de Vivaldi, en chicanant,sur la valeur 
propre de ses concertos (allegros pauvrement écrits, sans trace de travail théina- 
tique, adagios composés d'une manière sèche et plate, dans lesquels l'harrmome 
prédomine sur la mélodie...) et en situant aussi tard que possible dans la cacrière 
de Bach l'initiation auxdits concertos, afin de pouvoir affirmer que Bach aurait 
écrit les siens propres avant d'aborder la transcription de Vivaldi. 

Quel était alors pour lui l'intérêt de la transcription ? Se tenir au courant de 
compositions dont on parlait favorablement, constituer avec un minimum de tra- 
vail un bon matériel d'étude pour ses fils et ses élèves, «une façon vraiment artis- 
tique et pédagogique de mieux pénétrer le style galant à l'italienne», enfin leur 
proposer un exercice salutaire pour la réalisation de la basse chiffrée. 

Le malheur est que la chronologie de Rühlmann ne vaut rien : Bach a trans- 
ecrit les concertos de Vivaldi dès l’époque de Weimar, entre 1708 et 1717, et plus 
près de la première date que de la seconde, alors que le fameux Estro Armonico 
de Vivaldi avait été publié en 1712, et circulait en manuscrit, vraisemblablement, 
depuis plusieurs années. 

En cette période 1708-1717, comme musicien puis Konzertmeister de la cham- 
bre ducale, Bach se trouve plongé dans le milieu le plus italianisant qu'on puisse 
concevoir. Le jeune prince Johann-Ernst, mort prématurément en 1715, a laissé 
des concertos si imprégnés du nouveau style d'outremont que la BG. en a attribué 
trois à Vivaldi, jusqu'à ce que Schering en ait retrouvé l'auteur véritable. Et 
Bach lui-même, de par ses fonctions à la cour, plus violoniste qu'organis'e, ne 
peut pas ne pas s'intéresser passionnément à ce que le répertoire des instruments 
à archet vient de voir éclore de plus neuf : le concerto de soliste, porté d'emblée 
à un si haut degré d'achèvement, sinon créé de toutes pièces par le Prêtre Roux. 
Je passe sur d’autres arguments qui viennent à l'appui de ces vues, et je renvnie 
le lecteur curieux de plus de détails à l'exposé que j'ai donné dans le livre cité 
plus haut. De même pour ce qui est de la relation entre les originaux de Vivaldi 
et leur transcription par Bach. J'indiquerai seulement, de façon sommaire, r'afti- 
tude des commentateurs. 

Pour des raisons diverses (manque d'information, un eertain chauvinisme 
dont les hommes de science ne sont pas nécessairement exempts, et vers lequel 
les Allemands du siècle dernier avaient de bonnes raisons d’incliner, partialité que 
le chercheur voue à l'objet de ses travaux) Rühlmann voit dans le concerto 
vivaldien une sorte d’ébauche primitive que l’«élaboration> de Bach ennoblit 
et vivifie. Le comte Waldersee, bien que plus équitable, fait encore la part trop 
belle au transcripteur. Après même qu'Arnold Schering, en 1905, dans son Histoire 
du Concerto, aura opéré une mise en place d'autant plus méritoire que les richesses 
du futur fonds de Turin n'étaient pas encore révélées, des historiens réputés 
maintiendront l'idée, on pourrait dire le dogme, de la rédemption par Bach d'une 
œuvre incertaine et faible avant sa venue. 

Analyser ces erreurs, constater que certaines transcriptions de Bach sent 
littérales (le fait qu'il ne modifie en rien la fugue de l’op. IH, n° 11, suffit à 
garantir la valeur du contrepoint de Vivaldi), rappeler que le dessin schématique 
de tel adagio signifie simplement que l'interprète avait licence de l'ornementer 
à sa guise, qu’en d'autres lieux, l'écriture plus fournie de Bach ne faisait qu'ap- 
porter une compensation nécessaire à la sonorité plus courte du clavecin, tout 
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ceci est devenu d’un intérêt moins urgent. J'entends, la démonstration livresque : 
parce que l'audition directe, autrement probante, a cessé de constituer un problème. 
De multiples occasions nous en sont offertes, par les disques, par les concerts, et 
particulièrement par les festivals où, d’une part, on entend les œuvres exécu- 
tées après une mise au point soigneuse, avec un maximum de fidélité, et où, 
d'autre part, on mesure leur action sur un auditoire contemporain. Quiconque, 
cet été même, a entendu, à Strasbourg, le concerto en si mineur, à 4 violons prin- 
cipaux, de Vivaldi et sa réplique à 4 claviers par J. S. Bach, a pu constater 
l’inanité de tout essai de subordination hiérarchique entre les deux versions. Qui, 
à Aix-en-Provence, a été soulevé par l'enthousiasme qui s'est manifesté avec une 
si surprenante véhémence à la fin du Gloria de Vivaldi, a bien senti que ce 
n'était pas là de la «musique ancienne», mais de la musique de toujours, au 
même titre que le Magnificat de Bach. 

Si maintenant nous essayons de nous faire une plus juste idée de ce qu'a 
signifié, pour Bach, la connaissance de Vivaldi, nous nous voyons portés fort 
au-delà du problème de la construction formelle, le seul que Forkel avait pris 
en considération. 

Aucun doute quant à la révélation qu'a été pour lui le plan si simple er si 
harmonieux du concerto à l'italienne, triptyque dont le panneau central est le 
mouvement lent, encadré par deux allegros presque symétriques (presque : le 
final est, en effet, délibérément, par principe, plus bref, plus vif, plus gai, d’une 
facture moins savante que le mouvement initial) ; en témoignent non seulement 
ses transcriptions mais ses propres concertos, plusieurs d'un italianisme si franc 
qu'on se demande si l'on a vraiment affaire à des originaux, ou à des transerip- 
tions d'après Vivaldi ou quelqu'un de ses imitateurs. En témoignent encore les 
ritournelles instrumentales de certaines cantates et - toujours pour la formë - 
les arie da capo des Passions. 

Mais dans la substance musicale, la rythmique des compositions instrumen- 
tales, dans la courbe des adagios, dans leur ornementation quand Bach l’exprime 
en toutes notes, l'empreinte vivaldienne persiste après Weimar, après la période, 
à Leipzig, des transcriptions de concertos. 

Nous nous en rendons compte de plus en plus clairement. Norbert Dutourcq 
a donné à un récent ouvrage sur le Cantor ce sous-titre, qui eût été provosant 
il y a quelques années 


JEAN-SEBASTIEN BACH 
génie allemand ? 
génie latin ? 


Il n'a pas fait scandale. C'est une vérité acceptée, que le génie allemand a 
emprunté au génie latin des éléments vivifiants, tirés de France et d'Italie, sans 
lesquels la cathédrale par laquelle on se plait à symboliser l'œuvre de Bach eût 
été moins élancée, moins lumineuse. Et dans ce qu'elle doit à l'Italie, la part de 
Vivaldi est prépondérante. 

MARC PINCHERLE, 
Paris. 
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Alexandre Cellier 


OUR apprécier comment Bach fut appelé à réaliser une œuvre dont le recul 

du temps fait toujours plus apparaître l'abondance miraculeuse, il faut 

remonter à la source du grand mouvement musical né avec la Réforme 

luthérienne, dont le fondateur accordait à la musique une importance spi- 
rituelle dans la vie religieuse comme jamais réformateur ou homme d'église ne 
lui en accorda. Or, en nous bornant à l'Europe et aux pays méditerranéens, nous 
constatons que chaque race, peuple, nation a été appelé, en un temps donné, à 
briller particulièrement, à une époque de son histoire, par une manifestation de 
son génie lui valant une suprématie incontestée.. Ce furent les Egyptiens en archi- 
tecture et en science, les Hébreux avec l'Ancien Testament, les Grecs en sculpture, 
les Italiens en peinture, les Romains en législation, etc... cela sans préjudice de la 
valeur indéniable, mais moins éclatante, propre à tous, dans des formes d'art 
et de pensée communes à tous. 

C'est aux pays germaniques qu'était réservée, finalement, la suprématie mu- 
sicale qui s’affirma peu à peu, du XVII*° au XIX° siècle et dont il n'est pas néces- 
saire d’'énumérer les gloires. Cependant, il s'en fallut de peu que la palme n'’ap- 
partint à l'Italie, qui connut une si brillante période musicale, de la Renaissance 
au XVIII* siècle, sans parler des maîtres du XIX° siècle. L'Allemagne fut, tout 
d’abord, son élève docile, jusqu'aux jours où Bach, Haendel, Haydn, Mozart, Bee- 
thoven, Schumann et Wagner, avec bien d'autres, joueront un tel rôle dans les 
évolutions et les révolutions de la musique que les plus grands musiciens des 
autres peuples en seront éclipsés et injustement oubliés, pour un temps, du moins. 

Il est indéniable que pour toutes les glorieuses étapes de l'esprit humain, 
la source d'inspiration est la religion, en tous domaines, mais il apparait bien 
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que la musique, art immatériel n'empruntant rien aux choses visibles, est l’art le 
plus directement inspiré par le Christianisme. Là où l'antiquité et même le Moyen- 
Age n'avaient fait qu'ébaucher le nouveau langage, c'est près de nous qu'il atteindra 
son développement intégral. 

On sait combien Luther aimait la musique; il fut le père spirituel du 
Choral que devaient chanter tous les fidèles et qui fut à la base de la musique 
religieuse de la Réforme. Ges nouveaux chants se multiplièrent d’une façon pro- 
digieuse et on en jugera du fait que le recueil de Leipzig de 1697, que possédait 
Bach, renfermait plus de 5.000 Chorals. Aujourd'hui même, il n’est pas niable 
que la tentation de puiser dans ce vaste répertoire est de celles auxquelles ne résiste 
guère l'Eglise catholique, ce dont il faut se louer. D'ailleurs, elie peut revendiquer 
qu'une grande partie des mélodies de chorals sont empruntées au plain-chant. 
Aux XVI° et XVII: siècles, l'Ecole allemande, éclipsée par l'Ecole italienne, devait 
se contenter du Choral, en faveur auprès des masses populaires, succès qui ne 
dépassait pas les communautés religieuses. Cette œuvre devait attendre pour être 
pleinement mise en lumière et en honneur, la découverte de celle du cantor de 
Leipzig dont Zelter disait qu'il était «une apparition incompréhensible de la 
Divinité» et qui devait rester fidèle à la signification spirituelle du Choral. Mais 
il ne faut pas oublier que deux autres genres de musique religieuse devaient 
précéder et inspirer Bach : 


1) le Lied spirituel, expression individuelle du sentiment religieux, mal 
connu encore, mais dont la valeur est grande. Connaît-on, en effet, non seulement 
les Lieds spirituels et les Psaumes à une voix de Schütz, mais les compositeurs 
tels que : Heinrich Albert, Andreas Hammerschmidt, J. W. Franck, Georg Bôhm 
et quelques autres ? Sur des textes fort copieux dont les strophes se comptent par 
douzaines pour le moindre lied, et souvent de peu de valeur poétique, ces précur- 
seurs ont écrit des mélodies courtes, en général, accompagnées simplement d'une 
basse chiffrée, mais qui n’en sont pas moins souvent d’une haute inspiration, 
d'un style dont l'équivalent n'existe pas et qui sont très caractéristiques de la 
sentimentalité propre à l'esprit luthérien. Bach en composera lui-même d’admi- 
rables, tels que : «Viens douce mort» ou «Reste calme, reste en paix» mais il 
ne fera pas mieux que ses devanciers. Ajoutons en passant, que certains de ses 
lieds, donnés comme étant de lui, sont dus, soit à Scheidt, soit imités de J. W. 
Franck, soit même empruntés intégralement au Psautier français de la Réforme 
comme : «Le jour s'éteint», qui n'est autre que la mélodie du Psaume 
XXII : «O nostre Dieu et Seigneur amiable». Le succès de ces Lieds était 
limité aux milieux religieux, mais alors que la musique italienne se vendait peu, 
aux foires de Leipzig et de Francfort, les recueils de Lieds s’y vendaient fort bien. 

2) La musique italienne qui rayonnait sur les pays voisins, soit par les 
compositeurs, soit par les virtuoses, en exerçant une suprématie que l’Allema- 
gne ne devait lui ravir que plus tard. Il était de mode d’avoir recours aux italiens, 
particulièrement pour les chapelles princières et le théâtre. Cet art influença 
grandement les plus grands maîtres allemands : Schutz, Haendel, Hasse, Matthe- 
son et Bach lui-même; Schutz fut l'élève de Gabrielli à Venise, Haendel écrivit, 
dans son jeune temps, en Italie, un Salve regina de style italien, et Bach admirait 
profondément Vivaldi, dont l'influence très nette se perçoit dans le Concerto en 
la mineur pour violon et orchestre, de style méditerranéen, s'il en fut. 

L'influence du style religieux italien est très marquée chez Schutz et dans un 
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Bone Jesu d'Hammerschmidt, tout à fait pour bel canto. Cependant l’art religieux 
des précurseurs de Bach se distingue par une inspiration profonde, plus humaine 
et par une armature harmonique plus riche. 

De ces deux influences, naîtront les deux styles religieux propres aux églises 
luthériennes ; d'une part, la musique religieuse proprement dite, comportant 
chorals, répons, psaumes, doxologies, qui empruntent pas mal d'éléments à la 
Messe catholique, même certains chants en latin et, d'autre part, ce qu’on appelle- 
ra par opposition au choral «la musique figurée » ou « figuraliter ». 

Ce fut Saint Philippe de Néri, de la Congrégation de l'Oratoire, à Rome, qui 
fut le promoteur de la musique figurée, en donnant des séances de musique non 
liturgique, où l'emploi d'un style dramatique et quasi théâtral se justifiait par le 
désir de rendre plus accessible au peuple, l'Histoire Sainte et ses drames. Cette 
innovation nous valut, entre autres, les, Histoires sacrées de Carissimi et mainfs 
oratorios dont Schutz fera son profit. 

L’art liturgique de Palestrina était donc battu en Poe par le style oratorien 
et les Allemands apportèrent eux-mêmes de quoi l'assiéger car, au temps de Bach, 
Mattheson se déclare partisan du style théâtral à l’église ; selon lui, il permettrait 
mieux d'atteindre le but de la musique religieuse qui est «d'exciter les passions 
vertueuses ». Il prétendait que tout ce qui agit sur l'homme est théâtral et que 
le monde est un théâtre géant ! 


Que fera donc Bach au milieu de ces courants contraires ? Prendra-t-il parti ? 
Eprouvera-t-il le besoin de proclamer sa doctrine ? Il préfèrera s'inspirer de 
tous, sans s'embarrasser de théories. Il respectera le passé en empruntant au choral 
sa substance de toute provenance, souvent anonyme et populaire, et il l'incorporera 
au présent, en s'assimilant, par ailleurs, les formes d'art en honneur, en les por- 
tant au point de beauté que l'on sait, laissant à l'avenir le soin de définir la place 
qu'y prendra son œuvre. 

Il ne nous appartient pas d'étudier les caractéristiques de sa foi qu'Albert 
Schweitzer, bien qualifié en la matière, prétend être celle d'un «penseur mysti- 
que ». Mais il y a une constatation curieuse qui n'a pas été faite, que nous sachions, 
à savoir que Bach n’a mis en musique, à très peu de chose près, que le nouveau 
Testament, alors que ses devanciers et contemporains, comme Sechutz ct Haendel, 
sans parler de nos maîtres français, ont été magnifiquement inspirés par les psau- 
mes et les histoires de l'Ancien Testament. Si l’on en excepte le double chœur sur 
le Psaume : Chantez à l'Eternel un cantique nouveau, quelques très rares textes 
de cantates, comme celui de l’Actus tragicus, Bach fut, avant tout, un musicien 
évangélique. 

Tâchons maintenant de définir ce qui caractérise l'œuvre religieuse de Bach. 
La voie était déjà tracée par Schutz, Scheidt, Tunder, Buxtehude, Teleman, etc. 
et il n'innovera point de formules nouvelles, pas plus dans les Passions que dans 
les Cantates, mais dans l'emploi qu’il fera du choral, il les surpassera tous par la 
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richesse et la variété des harmonisations et par son emploi de canti fermi comme 
trame de chœurs développés que l’on trouve dans les Passions et au cours des 
cantates. Pour garder à la musique figurée une certaine tenue liturgique, il 
insérera dans ses œuvres le Choral tel que le chante l'assemblée, qui joue alors le 
rôle dévolu au chœur qui, dans les tragédies antiques commentait le drame en 
créant un repos nécessaire. Certes, il sacrifiera au goût du jour, avec les airs de 
solistes à l'italienne, avec ritournelles et da capo qui ne sont pas toujours les 
mieux venus et ne sont pas exempts de longueurs et de lourdeurs. Comme le 
fait remarquer Albert Schweitzer, c'est dans les Récits et les Ariosos avec instru- 
ments comme dans la passion Saint-Matthieu, modèle du genre, ou dans l'Air- 
Arioso, que Bach sera vraiment lui-même. N'oublions pas aussi l’Air-Choral, en 
sa belle simplicité comme dans l'Oratorio de Noël, cantates de solistes et cantates 
avec chœurs. 

Bach n'est pas exempt, non plus, de concession au goût du siècle, comme dans 
son harmonisation du «Te Deum» catholique, dans un style choral, avec notes 
sensibles et accords ne respectant pas le caractère du mode. C'est l'équivalent 
d'une architecture gothique sur laquelle on a placé du rococo, comme dans nos 
chœurs d'église, avec pilastres antiques et rayons dorés perçant des nuages en 
stuc. 

Bach devait compléter ses interprétations vocales du choral par l’utilisation 
qu'il en fera dans ses Préludes-Chorals pour orgue ; là encore il ne fait que suivre 
la voie tracée par Scheidt, Buxtehude, Pachelbel, Bühm, Tunder. Destinés à pré- 
luder au chant d’assemblée ou à être exécutés pendant la Communion, ils seront 
traités sous trois formes principales : 

4. en respectant intégralement la mélodie originale, traitée tantôt au superius, 
tantôt au contralto, (avec un jeu de 4 pieds à la pédale), tantôt au ténor (à la 
pédale ou au manuel) et enfin, à la pédale, avec quelques recours à la forme du 
canon. À ce genre appartiennent les chorals : Tous les hommes vont à la mort 
(livre V, Peters), Jésus ma joie (livre V), Je ne veux pas délaisser Dieu, avec 
chant à la pédale, registre du ténor (livre VIT), Le jour qui est si riche en joie, 
en canon (livre V), Quand nous sommes dans une grande peine, dernier choral 
dicté par Bach (livre VII), etc. 

2. La mélodie, plus ou moins ornée, sert de canevas à une cantilène expressi- 
ve ; elle sera parfois reconnaissable, mais souvent méconnaissable aussi, telle- 
ment elle disparaîtra sous l'abondance et la variété des « mélismes », comme dans 
les Chorals : O homme, pleure ton grand péché (livre V), Viens maintenant, 
Sauveur des gentils (livre VII), La vieille année est passée (livre V), etc. 

3. Le Choral avec variations. Ce genre traité supérieurement par Scheidt, 
notamment dans l'admirable Quand Jésus était en croix, n'est pas celui où Bach 
a excellé. Cependant, le choral O Gott, du frommer Gott est à remarquer. Chose 
étrange, Mendelssohn devait surpasser Bach dans ses admirables variations de la 
sixième Sonate d'orgue sur le Notre Père, autant que dans les non moins belles 
< Variations sérieuses» pour piano. Concluons-en que Bach n'aimait pas la forme 
variation, quelque virtuosité qu’il ait montrée dans les variations de Goldberg, 
pour clavecin. 

Il y a aussi une autre forme : celle des Chorals transcrits par Bach, d'après 
des airs de cantates, comme celui du fameux choral des veilleurs de la Cantate : 
Wachet auf ; il y en a d'assez heureux et justifiables, mais ils ne comptent pas 
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parmi les plus beaux. 

Quant à la valeur spirituelle et musicale de certains Chorals, on pourrait en 
dire ce qu'Eugène Fromentin a dit des «Pèlerins d'Emmaüs » de Rembrandt, savoir 
que «rien de semblable n'avait été dit avant et ne sera dit après». Si les Passions 
et la Messe en si n'ont pas d’équivalent, la variété et la richesse des moyens em- 
ployés nous les font trouver moins extraordinaires que ces brèves méditations 
confiées aux ressources les plus simples de l'orgue, dont les sonorités immuables 
et dépouillées d'expression humaine ne sollicitent l'oreille par aucune éloquence 
séductrice. Dans les deux premières catégories, la sublimité de Je crie vers toi, 
Seigneur Jésus (livre V), de Pare-toi, o chère âme (livre VII) cher à Schumann 
et à Mendelssohn, Jésus-Christ, notre Sauveur (livre VI), le De Profundis (livre 
VI) d’une majesté terrifiante, et tous ceux dont nous avons parlé aussi, c’est bien 
l'œuvre du «penseur mystique» frère du peintre des «Pèlerins d'Emmaüs» et 
du «Bon Samaritain ». Ce ne sont pas des extases paradisiaques, à la Fra Angelico, 
ni la mystique des versets de Frescobaldi, mais c'est l'humble Choral magnifié et 
commenté par le musicien-poète, 


Les trois grandes œuvres : Messe en si, Passion Saint-Jean et Passion Saint- 
Matthieu sont trop connues pour que nous croyions devoir en proclamer les 
beautés ici. Pour la première, on discutera pour savoir si une messe catholique, 
composée par un musicien luthérien, peut être dans le véritable esprit qui con- 
vient. On peut nier qu’elle soit liturgique au sens strict du mot ou en raison de 
son développement inusité, mais le génie dépassera toujours convenance et défi- 
nition. Il nous suffit qu'elle renferme des pages puissantes et descriptives, en 
pleine lumière comme le Kyrie N° 1, le Gloria, le Resurrexit, le Sanctus - d’autres 
plus liturgiques comme le Kyrie N° 3 , le début du Credo, le Gratias, le Confiteor - 
d'autres dramatiques comme le Crucifixus, éloquentes comme l'Agnus Dei, suaves 
comme le Benedictus. Mais nous attirerons particulièrement l'attention sur deux 
pages dont on parle moins, où Bach a dit ce qu'il n'avait pas encore dit el encore 
moins les autres : Le Qui tollis emprunté à la cantate Schauet doch und Sehe 
(N° 46) et l’expecto resurrectionem qui suit le Confiteor; la première d’une pro- 
fondeur d'expression rebelle à l'interprétation adéquate et la seconde, où après 
la sévérité liturgique du Confiteor, on est saisi par d’extraordinaires équivoques 
harmoniques, de tonalité imprécise et mystérieuse, évoquant l'angoisse d'une at- 
_ tente dont on ne sera délivré que par l'entrée fulgurante des trompettes du Ju- 
gement. 

Le texte des Passions avait tenté les précurseurs, ne serait-ce que Schulz, 
dans l’austère et suave Passion selon Saint-Matthieu. Il appartenait à Bach d’am- 
plifier le drame, de créer des oppositions vigoureuses par l'alternance des grands 
chœurs, des récits, des airs et des chorals, et de savoir unir, comme on l'a dit de 
Michel-Ange, un symbolisme de primitif à la science d’un décadent et l’expres- 
sion d’une foi profonde au réalisme du drame humain, 
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Il est oiseux de chercher à établir des comparaisons de mérite entre les deux 


Passions ; Saint-Jean est évidemment plus dramatique, avec ses grandes opposi- 
tions d'ombre et de lumière, ses chœurs de foules véhéments, ses chorals si variés, 
plus variés même que ceux de Saint-Matthieu et mieux assortis à l’action. On 
peut même imaginer que cette Passion pourrait être donnée sans dommage, sous 
forme d'un mystère théâtral, dans le genre de ceux qui furent donnés à Oberam- 
mergau. Sur la scène proprement dite serait réalisée l'action dramatique avec 
les chœurs de foules, les personnages du drame ; devant la scène serait un second 
chœur pour les chorals et les chœurs n’appartenant pas à l'action et l'Evangéliste- 
récitant isolé des deux groupes déroulerait le récit évangélique. Pendant les in- 
termèdes de l'action que remplissent les chœurs et les chorals, il serait aisé 
d'accomplir les changements de décors de la scène, rideau fermé. 

On pourrait également réduire l'interprétation musicale à un seul groupe, 
avec une figuration scénique muette ou traitée par le cinéma. 

La Passion selon $Saint-Matthieu a plus d'unité et de grandeur que celle de 
Saint-Jean ; les ariosos et les airs sont plus beaux et plus profonds car dans 
Saint-Jean, le seul qui soit vraiment mêlé au drame est le Tout est accompli ! 
pour contralto, avec viole de gambe, d'une poignante éloquence. L'ensemble de 
Saint-Matthieu est d'une sérénité apaisante et l'utilisation du double-chœur donne 
une ampleur harmonieuse et idéalement évangélique. 

Le Magnificat et ses trompettes joyeuses sonnent trop souvent dans les con- 
certs pour qu'il soit encore nécessaire d'en vanter les beautés ; d'une parfaite 
unité, fort variée, c’est l’œuvre de Bach plaisant au grand public, entre toutes, 
De son ensemble, majestueux et alerte se détachent l'humilité du Quia respexit 
et du Misericordia, la majesté du Fecit magna, l'ironie légère de l’'Esurientes et 
les entrées de voix successives d’une grandeur liturgique, du Gloria. 

On reproche à l'Oratorio de Noël, en six parties, la provenance profane d'une 
grande partie des airs et des chœurs, mais, si l'on en excepte l’insipide air de l'Echo 
dont l'adaptation est choquante et qui a dû être introduit, semble-{-il, pour plaire 
à quelque amateur qui avait remarqué infailliblement cette page frivole, les 
(transpositions du profane au sacré sont en général heureuses. Peu nous importe 
que sur les 51 morceaux de l’œuvre, 17 soient empruntés à des cantates en l’hon- 
neur d'un roi et d'une reine, ou au Choix d’'Hercule. Le choix des chorals est des 
plus heureux et l'harmonisation particulièrement belle. La symphonie des anges 
et des bergers, du début de la deuxième partie a bien été écrite pour la Noël et 
on oubliera volontiers que l’exquise Berceuse n’a pas été écrite pour l'Enfant Jésus. 

Parmi les œuvres rarement données et que l’on n’a entendu à Paris qu’à la 
Société Bach, mentionnons l’Ode funèbre écrite pour les funérailles de la prin- 
cesse Christine-Fberhardine ; on sait combien les compositeurs réussissent rare- 
ment les commandes officielles de ce genre et on admirera combien Bach s'en est 
tiré. Ici, point d'expansion de tristesse excessive, peu digne d'une majesté royale, 
mais une dignité de style propre à en célébrer la mémoire. Le chœur du début 
évoque le lent cortège funèbre, sur un rythme de glas, mais la page la plus extra- 
ordinaire est le récit qui évoque les cloches de Leipzig ; les petites cloches se 
font entendre au début et, peu à peu le carillon descend jusqu'aux sons les plus 
graves d'un bourdon de cathédrale. Quand Bach veut faire. de l'harmonie imita- 
tive, il fait aussi bien que nos auteurs modernes réalistes ou impressionnistes. 
Citons aussi le bel air de contralto, accompagné par deux violes de gambe, d'une 
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belle et apaisante sérénité. Décidément, Bach était capable de se plier à toutes 
les exigences, même celle d'un deuil de cour ! | 

Les motets, conçus intégralement pour chœurs, sans soli, ont un caractère 
plus liturgique que les cantates ; les textes en sont fort beaux, en particulier 
celui du motet «Jésus, ma joie» qui se compose de strophes de Franck et d'em- 
prunts faits par Bach à la huitième épître aux Romains de Saint-Paul. Quoiqu'il 
soit indéniable que ces motets devaient être accompagnés, soit par une basse 
chiffrée d'orgue, soit par des instruments doublant les voix, dans certaines parties, 
on s'obstine, à tort, à les donner «a capella». Cependant André Pirro a démontré 
péremptoirement que certaines parties de basse doivent être doublées par un jeu 
de 16 pieds d'orgue ou par les contrebasses, faute de quoi il en résulte des ren- 
versements sonnant la quarte, au lieu de la quinte. La manière dont Bach et les 
auteurs de l'époque écrivirent pour les voix exige un soutien instrumental, sans 
lequel il est quasi impossible de maintenir la justesse et d'éviter une certaine 
monotonie, outre l'inconvénient signalé par Pirro. D'une façon générale, c’est une 
erreur que de croire que l’on ne pratiquait pas, à toutes époques, un soutien ins- 
trumental, même s'il n'était pas écrit ; la preuve en est que le Père Mersenne, 
dans son « Harmonie universelle» parle du Psaume CL de Jacques Mauduit En son 
temple sacré qu'il dit magnifique, donné avec les voix et Les instruments ! Matthe- 
son a dit «Où sont les « vocalistes»> qui chantent aujourd’hui sans instruments, 
sans un fondement, fût-il de clavecin ou d'orgue ? Même pour chanter dans les 
rues et dans les maisons, les Thomaner du temps de Kuhnau avaient une contre- 
basse ou un petit orgue-régale. Il s'est perdu des motets de Bach et l’on n’en 
possède que six, parmi lesquels nous avons pu entendre souvent Jésus, ma joie, 
d'une profondeur mystique digne du texte et le Psaume-Motet Chantez à l'Eternel 
un cantique nouveau, à double chœur. Ce dernier fut exécuté à Paris, entre les 
deux guerres, par la célèbre Chorale de Saint-Thomas de Leipzig, sous la direction 
de Carl Straube et dont il est inutile de faire valoir les titres de noblesse ; uni- 
quement composée de voix d'enfants et de jeunes gens, elle exécuta admirablement 
un programme des plus variés, ressuscitant un art quasi-perdu. Et cependant, 
cette phalange qui n'eut pas la moindre défaillance dans les œuvres accompagnées, 
détonna sensiblement dans ce motet qu'elle crut pouvoir chanter a capella. 


L'étude détaillée de quelques-unes des 190 cantates qui nous sont parvenues 
sur les 250 écrites probablement, a fait l'objet d'un chapitre particulièrement at- 
trayant du livre d'Albert Schweitzer ; sans épuiser le sujet, l’auteur souligne le 
côté poétique de l'inspiration de Bach et le pittoresque de son interprétation 
des images offertes par le texte. 

Sans nous étendre sur les origines de la Cantate, ou plus exactement «Con- 
certo», comme Bach l’écrivit lui-même, nous tâcherons d'en définir le rôle en 
disant que «la cantate est une manifestation de musique non liturgique intégrée 
dans le service religieux pour commenter la fête du jour dans un style musical 
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propre au goût de l’époque ». La Cantate prenait place au cours du service du matin, 
tous les dimanches. Le calendrier liturgique luthérien ne comportait aucune mé- 
moire de Saints, à l'exception de Saint-Jean-Baptiste et, chose curieuse, Saint- 
Michel ; mais l'Avent, la Noël, l'Epiphanie, la Purification de Marie, la Septuagé-. 
sime, le dimanche de Sexagésime, la Passion, la Pâques, Quasimodo, l'Ascension, 
la Pentecôte, l'Apocalypse, etc... et tous les dimanches après la Pentecôte fourni- 
rent à Bach des textes généralement médiocres dont il tirera bon parti. Toutefois, 
ne croyons pas que cette inspiration se maintiendra toujours à la même hauteur ;, 
il y a là, à côté de pages admirables, du «bon ordinaire» dans les cantates. 
Beaucoup ne comportent qu'une ou quelques pages vraiment belles et on compte 
celles qui, comme l'Actus tragicus, sont des chefs-d'œuvre ; mais songeons que 
Bach les composait souvent quelques jours avant l'exécution. 

On croit que Bach écrivit cinq années complètes de cantates, chiffre respecta-. 
ble, mais dépassé par Teleman auquel on doit 39 années de cantates ! Il est vrai 
qu’il vécut beaucoup plus que son confrère de Leipzig. Admirons d'autant combien 
les artistes d'alors pouvaient se consacrer à leur tâche, grâce à une activité que 
ne peut plus avoir l'existence moderne, avec ses mille complications et ses besoins 
factices. À notre époque de soi-disant progrès, quelle église, même parmi les plus 
riches, pourrait s'offrir le luxe d’une exécution de cantate tous les dimanches, 
sans parler des jours de fête ? 

11 existe deux genres principaux de cantates : 1) les cantates avec chœurs et 
solis et 2) les cantates de solistes pour les quatre voix normales. On peut signaler, 
comme exceptionnelle, la cantate C’est le Seigneur, le Dieu fort (N° 50) sur un 
texte de l’Apocalypse, qui n'est, en réalité, qu'un motet à double chœur, avec 
accompagnement instrumental obligé. 

Les avis sont partagés au sujet de la qualité de l'interprétation des cantates 
du temps de Bach ; elles restent d'exécution difficile de nos jours, mais il est 
permis de croire que les fidèles de Saint-Thomas n'auraient pas toléré, et Bach 
encore moins, des exécutions par trop imparfaites. Remarquons, toutefois, que 
nous possédons aujourd'hui des instruments à vent beaucoup plus perfectionnés et 
surtout plus justes qu’autrefois. 

Les textes de cantates s'inspirent soit d'une fête ou circonstance religieuse 
bien définie, servant de commentaire plus ou moins heureux, soit de textes com- 
mentant les états d'âme individuels du croyant : joie, douleur, espérance, adora- 
tion, etc... Dans les premières, le compositeur soulignera volontiers le côté pitto- 
resque du texte, comme dans le premier chœur de la cantate pour l'Epiphanie, 
qui évoque le cortège des rois mages, ou dans celui de la cantate Wachet auf qui 
peint la fièvre joyeuse du cortège nuptial. Dans le beau chœur du début de la 
cantate Pour vous les larmes, les plaintes, le thème de la douleur s'oppose sans 
cesse à celui qui chante que «le monde sera dans la joie». Les états d'âmes indi- 
viduels seront dévolus aux airs, avec une préférence pour confier aux voix de 
contralto et de basse les pages graves et éloquentes, comme dans l’air de contralto 
de l'Actus tragicus, l'Arioso de basse de la cantate Dieu, fais de moi ce que tu 
veuæ, où l'accompagnement fait entendre le glas funèbre, en pizzicati de cordes. 
Au ténor sont confiés plus volontiers les airs joyeux comme celui de la cantate 
déjà citée Pour vous les larmes, les pliintes, où les trompettes se joignent au 
soliste pour peindre une joie délirante. Les airs de soprano se verront attribuer 
plus fréquemment que dans les Passions et l’Oratorio de Noël, certaines. pages 
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douloureuses comme l'air Longues plaintes, pleurs amers de la cantate pour tous 
Les temps ou celle qui évoque la nostalgie du ciel dans la cantate Heureux est 
l’homme ; en revanche, il y aura l'air de la Pentecôte, l'air avec cor anglais O 
flammes divines et cantate de soliste Gloire à Dieu, purtout sur la terre, avec une 
jubilante trompette. 

Quant à l’instrumentation des cantates, elle est d'une variété et d'une origina- 
lité plus grande que celle des Passions et de la Messe en si. Tous les instruments 
sont mis à contribution : violons, violetta (petit violon), altos, violes de gambe, 
violoncelle ordinaire et violoncelle piccolo, flûtes à bec et flûtes traversières, 
hautbois et hautbois d'amour, cor anglais, basson, trompette, orgue, luth, clavecin 
et mêmes cloches. Il n'utilisera le trombone que pour doubler les voix dans 
certains chorals. Les combinaisons d'instruments et groupes d'instruments sont 
étonnants ; notons qu'à l'encontre de nos habitudes modernes, les cantates muti- 
lisent pas un orchestre uniformément composé, une fois pour toutes. Cer- 
taines ne comportent que le quatuor, d'autres sont enrichies de quelques bois : 
flûtes et hautbois ; les trompettes y figurent volontiers, mais plus rarement Île 
cor. Le basson devait souvent doubler les basses, sans désignation expresse, mais 
il est favorisé d'un admirable solo, pour accompagner un duo dans la cantate 
n° 155. Il n'est pas jusqu'à l'orgue qui ne sorte de son rôle d'accompagnement 
pour exécuter des soli obligés dans quelques cantates. Et toujours, le caractère 
propre aux instruments et à leur mélange, est admirablement mis en valeur ; 
l'à-défaut trahirait Bach plus que n'importe quel auteur, alors que les Concerts 
royaux de Couperin et les Pièces en concert de Rameau peuvent être confiés sans 
grand dommage à des instruments divers. 

En cette année où l'on célèbre partout le bi-centenaire de celui qui fut doué 
de la plus prodigieuse organisation musicale qui fut, il est bien de parler de 
Bach, de l'analyser, de répandre la pleine lumière sur l’homme et son œuvre, 
mais il serait mieux de reprendre méthodiquement l'effort qui fut accompli, en 
France, grâce à Albert Schweitzer et à Gustave Bret, fondateurs de la société Bach, 
en faisant entendre ce qui reste à connaître au lieu de se cantonner toujours dan+ 
un répertoire restreint qui ne donne qu'une idée bien incomplète de tout ce que 
renferme la grande Edition de la Bachgesellschaft, incomplète elle-même hélas ! 
puisque la négligence des hommes et même celle des fils de Bach n'ont pu nous 
conserver intégralement un patrimoine dont presque rien ne fut honoré par la 
gravure de l'édition, du vivant de l'auteur ! 


ALEXANDRE CELLIER, Paris. 


La précédente étude sur Bach, musicien d'église devait être suivie d’un article 
symétrique sur Bach, musicien de cour. M. Boris de Schloezer qui devait se charger 
de cette étude, a été malheureusement victime d’un accident qui l’a immobüisé 
plusieurs semaines et l'a mis dans l’impossibilité de nous faire parvenir son 
manuscrit en temps voulu. 

Nous souhaitons à notre éminent collaborateur un prompt rétablissement, et 
espérons pouvoir publier cet article dans un prochain numéro. 


LA DIALECTIQUE STRUCTURELLE 
DE L'ŒUVRE DE J.-S. BACH 


René Leibowitz 


à Jean-Paul Sartre. 


AVANT-PROPOS 


L a été dit souvent - et nous avons, nous-même, exprimé le même 
1F avis - que l’œuvre de Bach a réussi à créer une admirable et unique 
synthèse de deux types d’écritures différents. Ces types d'écriture 
déterminent deux mondes musicaux, sinon deux modes d'expression 
distincts et, en apparence, contradictoires. Il s’agit, on le sait, d'un 
côté, de l’ancienne écriture contrapunctique (dont l’origine remonte au 
moyen âge), que Bach a héritée de ses devanciers et à laquelle il donne 
son ultime expression et, de l’autre côté, de l'écriture harmonique nais- 
sante, qui connaîtra sa première formulation explicite précisément dans 
l’œuvre du grand cantor (1). Cette œuvre nous apparaît, par conséquent, à 
la fois comme le point final d’une longue évolution et comme le début 
d’une ère nouvelle. 

Nous nous proposons d'étudier ici certains aspects essentiels de cette 
dialectique qui régit le sens et la signification d’une œuvre aussi excep- 
tionnelle, et nous espérons arriver ainsi à des conclusions qui poseront 
un certain nombre de problèmes importants pour la compréhension de 
l’œuvre de Bach en particulier et de l’évolution de la musique en général. 


Le contrepoint est l'acquisition fondamentale de la musique au moyen- 


(4) Nous rappelons que la plus entière liberté étant laissée aux collaborateurs de 
la R.I. M, il n'y a pas lieu de s'étonner si des opinions contradictoires sont expri- 
mées d'un article à l’autre. (N.D.L.R.). 
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âge. Elevé au rang d’une science, ce type d'écriture se situe de manière 
caractéristique au sein de l’ensemble des activités de l'esprit médiéval. 
Nous savons que, par certains côtés, l'attitude de l’homme de science du 
moyen-âge se situe aux antipodes de celle de l’homme de science moder- 
ne. Nous pouvons dire que, grosso modo, la première de ces attitudes tend 
à l’ésotérisme, alors que la seconde tend à la vulgarisation. 


L'homme de science médiéval est un initié, son savoir ne s'adresse 
qu'à un petit nombre de personnes, initiées comme lui, et l’enseignement 
de ce savoir constitue une initiation dans le véritable sens du terme. Sou- 
vent, ses œuvres, les produits de ce savoir, adoptent une allure énigmati- 
que, étant consignées en une sorte de code secret qu’il faut savoir déchitfrer 
afin d'arriver à pénétrer et à comprendre le sens du message transmis. 
Rares sont ceux qui s'avèrent capables d'effectuer un tel travail et ceux 
qui le sont gardent le secret. Loin de vouloir faire connaître les résultats 
de leur « déchiffrage », ils estiment que ceux qui viendront après eux 
devront refaire le même travail d'initiation afin de devenir des initiés à 
leur tour. De plus, l'esprit du savant médiéval est conceptuel et synthétique. 
La réalité qu'il étudie ou qu'il exprime doit donner naissance au concept. 
Les faits ne l’intéressent pas s'ils ne peuvent se conceptualiser et ils ne 
l’intéressent que pour autant qu'une telle conceptualisation s'avère possi- 
ble. Le savoir ainsi acquis doit se synthétiser el c'est pourquoi nous assis- 
tons à ces nombreuses sommes (véritables synthèses du travail et des 
connaissances de toute une vie, de toute une génération ou de toute une 
époque) que le moyen-âge nous prodigue avec une telle générosité. 

À l’opposé de cela, l’homme moderne sait que le savoir est à la portée 
de tous et qu’il s'adresse à tous. Il a créé, depuis des siècles, des institu- 
tions officielles ou privées, les écoles et les académies, ainsi que les publi- 
cations à vaste tirage qui se chargent de faire connaître, de propager et 
même de vulgariser les connaïssances et les acquisitions de l'esprit, et 
chaque génération nouvelle profite de l’acquis et de l’enseignement de la 
génération précédente. A l'opposé aussi de l'esprit conceptuel et synthéti- 
que de l’homme médiéval, l'esprit de l’homme moderne a été, de manière 
prépondérante et jusqu’il y à peu de temps encore, empirique et analytique. 
Pour l’homme moderne, la réalité constitue avant tout un ensemble de 
faits et d'expériences empiriques qu'il s’agit d'analyser afin que son sens 
réel arrive à se dévoiler. Les faits eux-mêmes constituent le centre même 
de l’investigation scientifique et prennent une importance toujours crois- 
sante (exemple : la signification énorme que l’on attache de nos jours aux 
statistiques) et le savoir, loin de vouloir se constituer en ces synthèses 
fermées et définitives que se voulaient être les sommes médiévales, reste 
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perpétuellement «ouvert», perméable à chaque instant au progrès qui 
en est un des aspects les plus essentiels. 


Ces remarques générales me paraissent importantes pour la com- 
préhension de l’œuvre et de la personnalité de Jean-Sébastien Bach : en 
lui s'affrontent et se confrontent les deux attitudes que nous venons de 
décrire. Par bien des côtés, en effet, Bach nous apparaît comme lié à la 
tradition médiévale, par d’autres côtés il incarne déjà, à notre sens, le 
type même de l'artiste moderne. 

Le Moyen-Age vit en Bach, non seulement à cause du contrepoint, 
science médiévale, que notre musicien s'efforce de perpétuer, mais surtout 
à cause de l’usage spécifique qu'il en fait. Dans certains cas, en effet, 
comme dans l’Offrande Musicale et dans l'Art de la Fugue, nous voyons 
Bach imprégné complètement de l'esprit ésotérique que nous avons signa- 
lé plus haut. C’est un art d'initié pour initiés, un art accessible seulement 
aux rares privilégiés qui connaissent la tradition. L'Offrande Musicale 
nous offre même, en sa plus grande partie, une incarnation musicale de 
cette écriture pour initiés que représente le code secret, puisque tous les 
canons de cette œuvre sont notés sous la forme du canon-énigme qu'il 
s'agit de déchiffrer afin que son sens, son « secret » puisse être perçu (1). 
De même l’Art de la Fugue contient plusieurs fugues qui possèdent cer- 
taines propriétés « secrètes » (inversions, possibilités de superpositions de 
deux fugues l’une à l’autre, etc...) qui ne peuvent se révéler qu’à l'initié. 
De plus, les deux œuvres sont écrites, en majeure partie, pour être lues, 
puisque, la plupart du temps, aucune version instrumentale ne se trouve 
prévue et, en ce sens encore, elles s'adressent essentiellement à l’initié. 
Ajoutons à tout cela le fait que de telles œuvres (à côté desquelles il faut 
citer aussi les deux volumes du Clavecin bien tempéré) se veulent être de 
véritables sommes de l’art et de la science de Bach et nous aurons ainsi 
une image précise des points les plus importants qui font de ce musicien 
un digne continuateur de la tradition médiévale. 

Mais, comme nous l'avons dit, Bach n’est pas que cela el pour donner 
une description complète de sa figure, il nous faut indiquer ce par quoi 
cette figure présage, sinon incarne déjà celle de l’homme moderne. Ici 
4) Voir René Leibowitz : Le Canon-Enigme des Origines à nos Jours (Ed. Dyna- 
mo, Liége, à paraître). 
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non plus ce n’est pas seulement l'intérêt qu'il porte à l'harmonie, science 
moderne, mais la nature même de cet intérêt qui s'avère être le fait signi- 
ficatif. Rien, en effet, ne subsiste ici de l’esprit ésotérique médiéval ; par 
contre, de nombreuses œuvres, où le rôle de l’harmonie se manifeste avec 
une certaine spécificité, se trouvent consacrées à la propagation - et l’on 
pourrait presque dire à la « vulgarisation », n'était le sens péjoratif de 
ce terme - des lois que Bach a établies en ce domaine. Il en va ainsi de 
ses œuvres « didactiques » que sont la Clavierübung (Exercice de Piano) 
qui contient les six grandes Partitas et le Concerto Italien, ces premiers 
fondements de la science harmonique moderne, et les deux volumes du 
Clavecin bien tempéré, où l'harmonie moderne se trouve définie pour la 
première fois selon le schéma complet de toutes les régions tonales. De 
manière générale, la tendance à l’enseignement - donc à la propagation 
du savoir et des connaissances - est fréquente dans l’œuvre de Bach, puis- 
que, à côté des œuvres que nous venons de citer, nous en trouvons d’autres 
du même genre {Inventions à deux et à trois voix, Petits Préludes et 
Fugues, elec...) qui nous montrent, toutes, un auteur désireux de commu- 
niquer à autrui les lois que son esprit vient d'établir. 


Il serait aisé de multiplier les exemples de ce genre ; nous pensons, 
toutefois, avoir indiqué un nombre suffisant de points aptes à nous faire 
comprendre la dialectique propre à la situation historique de Bach et il 
nous faut vérifier à présent l’existence d’une dialectique semblable sur le 
terrain spécifique des structures musicales. 


IT 


Notre tâche à cet égard consistera, en premier lieu, à mettre en lu- 
mière, à l’aide de Panalyse de quelques exemples concrets, cette synthèse 
du contrepoint et de l'harmonie dont on a si souvent parlé à propos de 
l’œuvre de Bach. Nous voulons montrer, par conséquent, que les deux 
types d'écriture peuvent exister simultanément et que la conscience com- 
positionelle de Bach arrive à appréhender chacun de ces types dans sa 
signification totale et autonome. 


hd 
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Dans le contrepoint, les intervalles ont une fonction en soi, alors que 
dans l'harmonie les intervalles impliquent des accords. Voici quelques 
exemples qui prouvent que Bach confère aux intervalles la première de 
ces fonctions. L'exemple 1, a reproduit le sujet de la fugue N° 8 du pre- 
mier volume du Clavecin bien tempéré ; la réponse est accompagnée d’un 
contre-sujet typiquement contrapunctique, (2) ex. 1 b. 


Ex. 1, a et b 


Celui qui, n'ayant pas une conception authentique du contrepoint, 
considère chaque intervalle comme le « fragment » d’un accord, ne sau- 
rait que faire du la bémol de la deuxième mesure (*). Ce son implique 


soit l'accord : la bémol - do bémol - fa où : la bémol - do bémol - mi 
bémol - fa (sous-dominante), auquel cas on aurait tendance à transformer 


le ré bémol qui suit dans la voix supérieure en ré bécarre, ex. 2, a (*, que 
l’on pardonne ce barbarisme !) ; ou encore le même son pourrait impliquer 
l'accord de septième de dominante : la bémol, do bémol, ré bémol, fa (do- 
minante intermédiaire sur le sixième degré, ou, si l'on veut, dominante 
du relatif majeur), dans lequel cas aussi la conduite de la voix supérieure 
paraît forcée et inadéquate. 


Ex, 2, a et b. 


Envisagé sous l’angle de la voix supérieure, qui est celle qui a créé 
des difficultés jusqu'à présent, le passage signifie clairement que l’on va 
vers le cinquième degré de la région naturelle de la tonalité. Il pourrait 
sembler approprié, par conséquent, de remplacer le {a bémol par un la 
bécarre, ex. 2, b, (*), ce qui impliquerait la progression IT (en dominante 
intermédiaire) - V, mais il est inutile d’insister sur les désavantages de 
la conduite de voix qui en résulterailt. 

Nous voyons donc que la pensée de Bach s'avère ici avant tout con- 


(2) Il se trouve que ce contre-sujet est inventé en accord avec les règles de l'écri- 
ture vocale rigoureuse, règles dont, en général, Bach ne s’embarrasse guère. 
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trapunctique puisqu'elle met l'accent, avant tout, sur la conduite des voix 
et qu'elle ne tient pas compte des progressions harmoniques fortes (3). 
Faut-il déduire de là que l'harmonie, c’est-à-dire la conscience des degrés 
qu'elle implique, échappe à Bach ? Nullement, et nous pouvons constater, 
à chaque instant, que notre auteur est tout à fait conscient des progres- 
sions harmoniques qui soulignent l'articulation de son discours. Afin de 
donner un exemple de cette conscience harmonique, j'extrais un autre 
passage de la même fugue, ex. 3, où nous avons affaire, de plus, à la mise 
en œuvre d'une écriture contrapunctique complexe. 


Ex. 3 


Il s'agit d’une petite strette à trois voix sur le sujet de la fugue. Malgré 
l'indépendance des voix que nous constatons ici, il est clair que l’harmo- 
nie est parfaitement contrôlée. Les progressions utilisent : le premier 
degré, un accord de la région de la sous-dominante mineure (sixte napo- 
litaine) ainsi que le quatrième degré, et les enchainements se font sans la 
moindre violence à l’égard des lois Les plus strictes de l'harmonie. 


Voici d’autres exemples (extraits de la fugue N° 6 du deuxième vo- 
lume du Clavecin bien tempéré), qui achèveront de nous faire comprendre 
le problème posé. 

Le sujet de la fugue, ex. 4, 4, se trouve accompagné, au cours de la 
réponse par le contre-sujet suivant : ex. 4, b. 


Ex. 4, a et b. 


(3) Sur cet exemple et son analyse, voir également page 30 (N.D.L.R.). 
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Notre « harmoniste » abstrait verrait sans doute dans les pas chroma- 
tiques de la mélodie l'implication d’une sorte de marche harmonique, une 
série de séquences à travers les tonalités voisines du cercle de quintes et, 
pour expliciter cela, il adopterait peut-être l’une des solutions suivantes 
ex. 9, & OÙ b. 


Ex. 5, a et b. 


247 

Inutile d’insister, ici aussi, sur les désavantages ainsi obtenus : l’on 
s'aperçoit rapidement que cette pensée harmonique abstraite produit fi- 
nalement une simple figuration ornementale, de sorte que la véritable 
conception contrapunctique s'avère à nouveau infiniment plus riche. Il 
suffit d’ailleurs de jeter un coup d'œil sur le passage correspondant au 
cours de l’exposition de la troisième voix, ex. 6, pour être convaincu du 
fait que Bach est bien conscient de la structure harmonique de son thème, 
mais que cette conscience s'exprime en des progressions très différentes 
de celles que nous avons suggérées plus haut. 


Ex. 6 


Les quelques exemples que nous avons analysés ici ne donnent qu'un 
aperçu superficiel de cette dialectique structurelle de l’œuvre de Bach que 
nous tentons de définir. Il va de soi qu’une telle démonstration pourrait 
et devrait s'approfondir en s'étendant à des exemples plus nombreux, 
exemples qu’il faudrait analyser plus en détail ; il nous semble, cependant, 
avoir réussi à indiquer l’un des plans précis où agit la dialectique en ques- 
tion et d’avoir su signaler, de la sorte, les forces qui se trouvent mises en 
œuvre. Mais afin de faire comprendre la synthèse que constitue l'œuvre 
de Bach, il nous faut nous transporter sur un autre plan encore où cette 
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même dialectique structurelle se manifeste d'une autre manière mais avec 
non moins d’évidence. 


III 


Le sens d’une œuvre musicale s'élabore grâce à la variété et à la 
cohérence des idées musicales. 

Dans l'écriture contrapunctique, la variété résulte de la multiplicité 
des superpositions et la cohérence provient de ce que ce sont tout le temps 
les mêmes éléments qui se trouvent superposés. Les formes contrapuncti- 
ques fondamentales - le canon et la fugue - sont l’incarnation même de 
cet état de choses ; grosso modo on superpose constamment une nouvelle 
entrée du thème a l'entrée précédente. 

Dans l'écriture harmonique, la variété résulle de la multiplicité des 
juxtapositions et la cohérence provient ici du concept de la variation. De 
nouvelles idées se trouvent constamment juxtaposées les unes à la suite 
des autres (introduction - premier thème - transitions - deuxième thème, 
etc...) ; mais cette juxtaposition reçoit son unité de ce que chaque idée 
nouvelle procède de la précédente selon la technique de la variation déve- 
loppante, de sorte que l’œuvre nous apparaît - au bout du compte - comme 
un long développement d’une seule cellule initiale. Par conséquent : la 
conception et l’unité de l’œuvre contrapunctique sont verticales, alors que 
la conception et l’unité de l’œuvre harmonique sont horizontales (4), ou, 
si l’on préfère, cycliques. 

L'on s'accorde généralement pour situer la véritable élaboration de 
la conception et de l'unité horizontales à l’époque des classiques viennois, 
négligeant ainsi l’un des apports fondamentaux de l'œuvre de J. S. Bach, 
dont la synthèse de l'harmonie et du contrepoint se manifeste aussi dans 
ce domaine. En effet, champion ultime de la conception et de l’unité ver- 
ticales - ainsi qu’en témoignent ses fugues innombrables et la désuétude 
où tombe, après lui, écriture contrapunctique - Bach est aussi le premier 
champion de la conception et de l'unité cycliques. Sans doute cette con- 
ception et cette unité se manifestent-elles dans son œuvre d'une manière 
relativement primitive encore, puisque nous n’y constatons que des contras- 
tes rares et peu accusés si nous les comparons ne fûl-ce qu’à ceux de 
Haydn et de Mozart. Il est clair cependant que la technique qu'il utilise, 


(4) Signalons que d’autres auteurs emploient une terminologie inverse (N.D.L.R.), 
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préfigure et prépare de manière réelle celle des maîtres viennois et c’est 
ce qu’il nous faut vérifier à présent. 


Voici le début du Concerto italien, ex. 7, début qui constitue le type 
parfait de la structure forme dominante, à partir de laquelle tant de 
figures thématiques se trouveront bâties au cours des époques ultérieures. 


Nous avons affaire ici, en premier lieu, à un modèle (ms. 1-4), qui 
se subdivise en deux segments À et B. Le segment B constitue l’habituelle 
détente étant donné sa structure motivique plus simple. Il faut remarquer 
pourtant que ce segment utilise certains éléments du premier segment 
début sur le fa sur la deuxième moitié du premier temps, développement 
de la figure en accord brisé de l'accompagnement, utilisations des tierces 
(entre les deux voix supérieures), dont les deux dernières varient, par 
mouvement rétrograde, celles de la deuxième mesure. 

Les mesures 5-8 constituent ce que l’on nommera plus lard la répéti- 
tion du modèle. Tout ici est identique au modèle même (5), transposé 
dans la région de la dominante, ce qui met en lumière l’absolue conscience 
harmonique de la structure (6) el témoigne de la présence, en cette élabo- 
ration, du principe de la variation développante. 

Ce début est suivi d'une deuxième idée, ex. 8, a, laquelle se irouve 
déduite de manière subtile de certains éléments exposés au cours du 
modèle. 


(5) C'est en cela que réside cette relative simplicité de structure qui tend à 
disparaître chez Haydn et chez Mozart. 

(6) Il faut noter cependant une certaine conception contrapunetique de l'écriture 
qui se manifeste dans l’absolue autonomie des voix. 
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Ex. 8, a et b. 


Notons, en premier lieu, la contraction des trois derniers sons en B° 
(ou extension des deux doubles croches de B’) en un motif d’anacrouse 
æ, suivi du motif y, lequel utilise le rythme de la fin du modèle et de la 
répétition (deux croches sur le premier temps : fin féminine) ainsi que 
le renversement du premier intervalle (sixte) du modèle et de la répétition. 

Cette idée se développe comme suit : 1) transposition de x (x); 
2) variation ornementale de y (y’, cf. ex. 8, b) ; 3) renversement de à” 
(x”) ; 4) transposition de y (y”). 

A présent plusieurs liquidations successives nous éloignent progres- 
sivement du début. Voici d'abord une première liquidation, ex. 9, qui uti- 
lise les doubles croches ainsi que des croches (dans les croches c’est la 
tierce - renversement de la sixte - qui prédomine) el qui se contracte dans 
les deux dernières mesures grâce à la contraction rythmique et à la varia- 
tion des croches (cf. NBI et NB2). 


Une deuxième liquidation, ex. 10, parvient à neutraliser complète- 
ment le discours en reprenant le motif principal de la liquidation précé- 
dente el en l’élaborant en une sorte de chaîne grâce à l’insistance avec 
laquelle le motif se trouve répété. Cette chaîne se dénoue finalement en 
une simple gamme de doubles croches. 


Cette dernière liquidation mène à une cadence sur la tonique, à la 
suite de laquelle commencera une idée contrastante, ex. 11. 
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Ici encore nous reconnaissons certains éléments parus auparavant : 
1) le motif de deux doubles croches suivies d’une croche (NB1), décalé 
rythmiquement ; 2) le motif d'anacrouse (NB2, cf ex. 8, a : motif x) ; 
3) la sixte (NB3, cf. ex. 8, a : motif y) qui se trouve utilisée à présent dans 
: la même direction qu’au début du modèle et de la réponse (ex. 7) ; 4) les 
deux tierces (NB4), identiques à celles qui terminent le modèle et la 
réponse. 

Il convient d'ouvrir une parenthèse afin de signaler que de nombreux 
interprètes ne font pas valoir la parenté qui existe entre certaines idées 
contrastantes et les idées initiales dont ces contrastes se trouvent déduits. 
Ainsi, dans l'exemple que nous avons sous les yeux, l'accent doit, de toute 
évidence, être placé sur la croche (ainsi que nous l’avons indiqué), afin 
que l’auditeur puisse saisir le lien qui unit ce motif à celui des deux 
liquidations (ex. 9 et ex. 10) que l’on vient d'entendre. Il se trouve, cepen- 
dant, que de nombreux interprètes accentuent ici le temps fort (c’est-à- 
dire la première double croche), détruisant ainsi complètement ce que 
la variation développante a réussi à réaliser. Il va de même dans le 
passage suivant, ex. 12, extrait du premier mouvement du Troisième 
Concerto Brandebourgeois, où de nombreux chefs d'orchestre (parmi les- 
quels certains fort célèbres) s’épargnent l'effort (qui constitue, certes, une 
difficulté réelle) d’accentuer aussi bien la croche du motif des violons et 
des alti et la double croche initiale du motif contrastant des violoncelles. 
Le premier accent fait comprendre la parenté qui lie le motif des violons 
et des alti au motif initial du mouvement, le second caractérise le con- 
traste. Une telle interprétation qui, répétons-le, augmente la difficulté du 
chef d'orchestre, des exécutants et aussi celle de l'auditeur, est, pourtant, 
la seule qui puisse transmettre, de manière authentique, la subtilité struc- 
turelle et, par conséquent, le sens réel de l’œuvre. 


Ex. 12. 


Citons, pour finir, un dernier passage du premier mouvement du 
Concerto italien, ex.18, où nous entendons des figures plus «lointaines » 
par rapport aux motifs initiaux, figures qui, toutefois, se trouvent, claire- 
ment déduites des éléments qui nous sont familiers. 
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Ex. 13. 


Il est clair, en effet, qu'il s’agit ici d’une variation ornementale du 
fameux motif d'anacrouse (NB1, cf. ex. 8, a : motif x), variation suivie 
d'une variation de la registration du saut de sixte ascendant (NB2, cf. ex. 
8, a : motif y), qui devient ici une deuxième descendante. A noter, de plus 
que les deux dizièmes que nous entendons ici correspondent strictement 
aux deux sixtes (la première explicite, la deuxième implicite) y et y de 
l'ex. 8 (a et b). Notons, pour terminer, la liquidation (par «chaînes ») du 
motif NB1 qui neutralise le discours et permettra la rentrée du thème 
principal. % 


Conclusion. 


Nos commentaires et analyse de la personnalité et de l’œuvre de J. S$. 
Bach se sont efforcés de mettre en lumière la dialectique fondamentale 
qui régit à la fois cette personnalité et cette œuvre. Il nous importait ainsi 
de consolider et d’expliciter cette notion de synthèse qui se trouve appli- 
quée si souvent à l’œuvre de Bach, sans que, toutefois, l’on soit toujours 
bien conscient de ce qu'il faut entendre par là. 

Nous avons montré de quelle manière la personnalité de Bach réunis- 
sait certaines caractéristiques de l’esprit de l’homme médiéval, en même 
temps que certains traits propres à ceux de l'esprit de l’homme moderne. 
Nous avons cherché à vérifier ensuite l'existence d’une dialectique sem- 
blable sur le plan spécifique des structures musicales. Etant donné notre 
thèse selon laquelle Bach a su donner corps à une expression purement 
contrapunctique (héritée du moyen-âge) jointe à celle d’une réelle con- 
science harmonique (qui présage la musique moderne), nous nous som- 
mes efforcé de montrer, en premier lieu, de quelle manière le contrepoint 
de Bach s'avère pur dans son essence même (puisqu'il est irréductible 
aux formules harmoniques à priori) sans que la conscience harmonique 
de notre musicien ne perde de son contrôle absolu sur toute la série des 
événements musicaux. Nous avons essayé de montrer, pour finir, que cette 
même dialectique structurelle était parvenue à faire d’un musicien qui 
se trouve être l’aboutissement suprême de l’unité verticale de la composi- 
tion musicale, l’un des fondateurs mêmes d’une conception compositio- 
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nelle antithétique, à savoir l'unité horizontale et cyclique. 

Certes, nous n'avons pas la prétention de croire qu'il nous a été 
donné, non pas - cela va de soi - d'épuiser le sujet, mais même d'avoir dit 
quoique ce soit de définitif. Peut-être aurons-nous réussi néanmoins à 
faire comprendre le sens réel ainsi que l'ampleur du problème que nous 
avons posé, et à créer ainsi un stimulant en vue des recherches à venir. 
En cette année où l’on fête partout le deux centième anniversaire de la 
mort de Bach, il n’est peut-être pas inutile, en effet, de se rendre compte 
du fait suivant : les hommages que nous lui adressons, Bach n’en a pas 
trop besoin car il est mort depuis deux cents ans; mais sa mu- 
sique vit encore et c’est pourquoi l’enseignement qu’elle est à même de 
prodiguer devrait constituer un besoin pour nous. 


Paris, Août 1950. RENE LEIBOWITZ. 


COMMENT BACH INTERPRÉTAIT BACH 


Dr H. Klotz 


U 18° siècle, la manière d'exécuter la musique de Bach différait très 

À sensiblement de celle employée de nos jours. Sur ce sujet il y 

aurait beaucoup à dire, mais nous nous contenterons des quelques 
importantes remarques suivantes 


1. LE DIAPASON. 


Du temps de Bach, les instruments étaient accordés de deux manières 
différentes : les orgues, au ton de la musique d'orgue qui était une seconde 
mineure ou majeure plus aigu que le ton normal d'aujourd'hui (1: et 
l'orchestre et-le clavecin, au ton normal ancien, lequel était une seconde 
mineure plus grave que le nôtre (2). Ainsi donc l'orchestre et le clavecin 


() Il s’agit du diapason «officiel» de 435 vibrations doubles (N.D.L.R.). 

(2) V. pour justification de ces points le P. $S. ajouté au présent article. On voit que pour Bach 
le ton d'église est plus haut que le ton de concert, alors que l’on croit généralement ie con- 
traire, sur la foi de l'accord généralement bas des orgues françaises actuelles ; le Musée 
du Conservatoire de Paris possède un précieux petit diapason à pompe du XVIII: siècle, por- 
tant sur une de ses faces un repère « Ton de la Chapelle de Versailles », et sur l’autre un 
repère « Ton de l'Opéra italien ». Le corps de pompe ayant malheureusement perdu sa gar- 
niture, on ne peut déterminer exactement la hauteur des notes, mais leur relation reste 
constante : or le ton de la chapelle est le plus bas (N.D.LR.), 


COMMENT BACH INTERPRÉTAIT BACH 69 


différaient des orgues d’une seconde majeure ou d’une tierce mineure. 

Les partitions de Bach sont notées, à l'ordinaire, selon le ton normal, 
mais alors que les parties de chœur et d'orchestre se jouaient au ton uor- 
mal, la partie d'orgue, formant la basse fondamentale pour l’organiste, 
se trouvait transposée d’une seconde majeure grave. Aussi l’organiste, 
pendant que l'orchestre jouait par exemple en ré mineur, lisait et jouait 
l’'ut mineur de son orgue, qui sonnaïit à l'unisson de l'orchestre, c’est-à- 
dire en ré mineur. Et, ce ré mineur égalait précisément l’ut dièze mineur 
du ton normal d'aujourd'hui. 

Quant aux quelques cantates composées à Weimar, il en est tout à 
fait autrement. Ici, Bach fit monter les instruments à cordes d’une tierce 
mineure, à l’unisson de l'orgue. Ainsi, dans les partitions de ces cantates, 
nous trouvons les parties de violon et d'orgue notées au ton de la musique 
d'orgue, par exemple en sol majeur, ce qui convenait au si bémol majeur 
des instruments à vent, les flûtes, les hautbois et les bassons, dont les 
parties étaient notées au ton normal. Et ce ton de si bémol majeur cor- 
respondait au la majeur de notre ton officiel d'aujourd'hui. 

Par conséquent, de nos jours, nous exécutons la musique d'orgue de 
J.-S. Bach à la seconde grave et ses cantates, passions, messes, etc... ordi- 
nairement à la seconde mineure aiguë, pratique qui est sans doute accep- 
table. Mais alors nous détruisons l'effet musical quand nous ehantons les 
cantates composées à Weimar à la seconde majeure grave. Nous avons non 
seulement le droit, mais aussi le devoir, de les transposer à la seconde 
aiguë, lorsque nous voulons retrouver exactement les intentions du com- 


positeur. 


2. EFFECTIF DES CHŒURS ET DE L'ORCHESTRE . 


A l’époque de Bach, les parties du chœur et de l'orchestre étaient in- 
terprétées par un beaucoup plus petit nombre d’exécutants que de nos 
jours. 

Cantiques : lorsque les simples cantiques à 4 voix (chorals), que nous 
trouvons dans les Passions ou dans les finales des Cantates, élaient exé- 
cutés seuls et sans orchestre, en dehors des Passions el des Cantates, Bach 
les faisait interpréter par 8 chanteurs (2 pour chaque partie : soprano, 
alto, ténor et basse) accompagnés par un clavecin (3). 


(3) v. BACH, Johann Sebastian, Kurtzer, jedoch hôüchsnôthiger Entwurf einer wohibestallen 
Kirchen Music» Leipzig 23 Août 1730 (dans Spitta Philipp, Johann-Sebastian Bach, 2"° vol. 


D); 
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Motets : le chœur de Bach chantait chaque dimanche un motet pour 
chœur double à 8 voix, extrait du «Florilegium Portense », collection 
parue en 1603 et contenant des œuvres musicales de Bodenschatz, Calvi- 
sius, Gabrieli, Gallus, Hassler, Lasso, Merulo, Porta, Praetorius, Vecchi, 
Viadana, etc... (4) Ici chaque partie était représentée ordinairement par 
une voix et exceptionnellement par deux voix, les morceaux étaient donc 
exécutés par 8 ou 16 chanteurs (5). Ces motets, comme les cantiques, étaient 
accompagnés au clavecin (6) auquel se joignait quelquefois une contre- 
basse (7). - 

Les motets composés par lui-même étaient également exécutés avec 
accompagnement de basse (8) soit au clavecin soit au petit orgue. Une 
fois le motet Der Geist hilft fut exécuté par l’ensemble des chœurs et de 
l'orchestre, les violons jouant les parties du premier chœur et les hautbois 
celles du deuxième chœur. 

Cantates : Dans les cantates, chaque partie du chœur était représentée 
par 3 ou # voix, tout le chœur en comprenant 12 à 16 (9). Dans chaque 
partie l'un des chanteurs avait la fonction de soliste, les autres celles de 
choristes (10). Les solistes chantaient en soli les arias, les récitatifs, les 
strophes ou développements des ensembles vocaux et s'unissaient aux 
choristes pour les parties principales (11). 


Pour les cantates, la composition de l’orchestre était la suivante (12) 


2 ou 3 premiers violons 2 flûtes 

2 ou 3 deuxièmes violons 2 ou 3 hautbois (cor anglais) 
2  Haltos 1 ou 2 bassons 
2  violoncelles 3 trompettes 
1 contrebasse 1  timbalier 


L'accompagnement était toujours confié à l'orgue (13) au bourdon 
de 8 pieds du grand orgue ou du récit (14), au maximum avec le bourdon 


(4) v. SCHERING, Arnold, Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, Leipzig 1936, 
p. 121. 

(5) idem, p. 31 et 130 saq.; BACH op. cit. p. 75. 

(6) v. SCHERING op. cit p. 125 sqq. 

(7) idem, p. 131. 

(8) v. HEUSS Alfred, Zeitschrift der Internationalen Musikgesellschaft VI (1904), p. 107 sqa. 
(9) v. SCHERING op. cit., p. 19 et 22 - BACH op. cit. p. 75. 

(10) v. BACH op. cit, p. 74. 

(11) L’alternance des «tutti» et «soli» (Konzertisten et Ripienisten) est indiquée aux 
partitions des cantates 110, Unser Mund sei voll Lachens et 195, dem Gerechten muss das 
Licht. Il en est de même aux cantates 6, 22-25, 27, 46, 63, 65, 66, 76, 105, 107, 109, etc... 

(12) v. BACH op. cit. p. 75. 

(13) v. SCHERING, op. cit., p. 48, saq. 

(14) v. BACH, Disposition der neuen Reparatur des Orgelwerks ad D. Blasii, Mühlhausen, 
1708, ap. SPITTA op. cit, I p. 353. 
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de 8 pieds, la flûte de 4, le principal de 2 et la cymbale. La partie de basse 
était quelquefois exécutée sur un jeu d'anches tel que le basson de 16 pieds 
(15) ou trombone 16 pieds (v. Cantate 77, Du sollst Gott deinen Herrn) - 
ainsi qu'avec d’autres registres de 16 pieds (16) - en liaison naturellement 
avec un fond de registres de 8 et 4 pieds. L'organiste devait souvent, en 
dehors de la basse générale d'accompagnement, exécuter une partie obli- 
gée (v. Passion selon St Mathieu, Kommt, ihr Tôchter helft, et cantate 
161, Komm, du süsse Todesstunde); alors il jouait la basse au pédalier et 
les accords de la main gauche, tandis que de la main droite il détaillait 
la partie obligée et le plus souvent sur le cornet /sesquialtera) du positif. 

Chœurs, orchestre et chef d'orchestre étaient, dans l’église, placés de 
la maniere suivante 


ge à m F2 A le 


Passion selon Saint-Mathieu 


Bach répartissait ses chanteurs en 4 chœurs, un pour chacune des 
quatre églises de Leipzig, déjà soumises aux règles musicales du Maitre 
de chapelle de l’église Saint-Thomas. Pour exécuter la Passion selon Suint- 

- Mathieu il s'efforçait de rassembler sous sa direction tous les chanteurs 
et tous les musiciens disponibles. 

Cet ensemble orchestral et choral groupait environ 60 à 70 exécutants, 
soit 30 à 40 chanteurs et 30 instrumentistes. En voici la répartition (17) 


(5) v. BACH ap, SPITTA, op. cit. p. 352. 

(16) v. KLOTZ Hans, Ueber die Orgelkunst der Gotik, der Renaissance und des Barock, 
Kassel 1934, p. 225. 

(7) v. SCHERING, op. cit. p. 165, sqq. 
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- 


premier chœur : 12-16 chanteurs 
deuxième chœur : 12-16 chanteurs 
ripieno : 6- 8 chanteurs 
Total : 30-40 chanteurs 

(y compris les solistes). 


premier orchestre : 3 premiers violons deuxième orchestre : 2 premiers violons 
3 deuxièmes violons. 2 deuxièmes violons 
2 altos 2 altos 
2 violoncelles 1 violoncelle 
2 contrebasses 1 contrebasse 
2 flûtes 2 flûtes 
2 hautbois 2 hautbois 
1 orgue 1 petit orgue 


soit ensemble 30 musiciens. 


De nos jours, les Cantates et Passions de Bach sont produites avec un 
bien plus grand nombre d’exécutants. À l'orchestre, nous doublons lef- 
fectif, en augmentant particulièrement le nombre des violons. Les chœurs 
sont gonflés au quintuple, même au décuple, d’où deux grands défauts 

1. les chœurs sont trop forts par rapport à l’orchestre ; 
2. les instruments à vent sont trop faibles par rapport aux violens. 

Voici donc les raisons principales qui doivent nous conseiller de mo- 
difier sans tarder nos méthodes, pour donner aux Cantates et aux Passions 
de J.-S. Bach une exécution plus rationnelle et plus conforme aux né- 


cessités musicales (18). 


3. -TEMPI 


Lorsque Bach prescrit un tempo, il veut le plus souvent quelque chose 
de spécial, mais lorsqu'il n'y a aucune indication déterminée c'est que 
Bach désire une mesure de tempo normal, c'est-à-dire un <andante » 
tour à tour plus mouvementé ou plus lent. 

< Largo » signifie un large « andante » et pas un « adagio ». « Lentc » : 
lentement. « Adagio » : très lentement. « Allegro » : rapidement, vivement. 
« Vivace » : très vite, avec vivacité. 

Soit dans l'ordre progressif : adagio, lento, largo, andante, allegro, 


(18) Cette manière de voir, indiscutable sous l’angle de la reconstitution rétrospective, 
soulèverait, si l’on désirait la généraliser, des discussions d'autant plus âpres et sans issue 
que les champions des deux thèses adoptent des points de vue entièrement différents et tous 
deux justifiés. Toute conclusion d’un tel débat étant essentiellement subjective, nous nous 
sommes refusés, dans ce volume, à soulever des discussions de ce genre et laissons aux 
auteurs la responsabilité de leur point de vue. La même note pourrait être rédigée à propos 
de sujets tels que «Doit-on jouer Bach au piano ?» «Doit-on transcrire les œuvres de 
Bach ? », «Doit-on orchestrer Bach avec les ressources de l'orchestre moderne ? », etc... 
(ND.L.R.). 


7. 

‘ il 

à 
PANDA 


60 le 
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vivace. 

Le rythme dans lequel il vibre, est pour le caractère du tempo de Bach 
d'une très grande importance. Aujourd'hui nous comptons ou dirigeons 
fréquemment avec des mesures plus petites que ne le faisait Bach. Par 
exemple au lieu d'une mesure 2/2 nous comptons et battons 4/4, pour une 
mesure à 4/4 nous comptons 8/8 et ainsi de suite. Cette pratique altère la 
valeur fondamentale du temps et doit être rejetée. La « toccata dorienne », 
de même que les premières parties des « Concertos Brandebourgeois N° 3 
et 5 », articulent leur temps, malgré les doubles-croches, par des blanches 
et non par des noires. Mais il y a des exceptions à cette règle : dans l’adagio 
on comptait et battait des croches au lieu de la mesure à 4/4, tandis que 
pour la mesure à 3/8 du « vivace » et la mesure à 12/8, 3 croches furent 
toujours comprises dans un seul temps à compter. Exemples : Gloria de 
la Messe en Si Mineur, « Symphonie » en sol majeur de l’Oratorio de Noël; 
ou, dans la Passion selon St Mathieu, « Sind Blitze, Kommit ihr Tôchter, 
Erbarme dich ». Par contre, pour la Passion selon St-Jean : « Mein teurer 
Heiland », il nous faut battre des croches, parce qu'ici l'adagio est indiqué. 

Quand Bach indique allabreve, cela signifie uniquement que l’on prend 
pour unité de temps une valeur supérieure (par exemple, blanche au lieu 
de noire précédeminent), mais cela n’influe pas sur le mouvement à donner 
à cette valeur : le nouveau tempo peut êlre soit plus rapide (Passion selon 
Saint Jean, «Es ist vollbracht >») soit aussi plus lent (Messe en si mineur, 
«< Kyrie II »). 

Quand Bach dicte la mesure à 3/4, il désire voir le temps à compter 
un peu plus mouvementé (mais pas deux fois plus mouvementé) que dans 
la mesure à 3/2 et un peu plus lent (mais pas deux fois plus lent) que dans 
la mesure à 3/8. Il en est de même en ce qui concerne les mesures à 4/4 et 
4/2, 6/8 et 6/4, et ainsi de suite. Exemples : Mes. à 3/8 : Magnificat, « Et 
exsultavit >; mes. à 3/4 : Messe en si mineur «Quoniam tu solus sanctus » 
< Et incarnatus est» ; mes. à 3/2 : Messe en si mineur « Crucifirus » ; mes. 
à 4/4: Messe en si mineur «Laudamus », « Domine Deus »; Magnificat 
« Omnes generationes », « Quia fecit» ; mes. à 4/2 : Messe en si mineur 
«Credo » ; mes. à 6/8 : Passion selon Saint Mathieu, «Ich toill dir »; 
mes. à 6/4 : Passion selon Saint Mathieu, « Trinket alle daraus ». 


Dans la mesure à 3/8, en général, le tempo est plus lent que dans la 
mesure à 6/8, dans la mesure à 12/8 plus vif. Il en est de même en ce qui 
concerne les mesures à 2/4 et 4/4, 3/4 et 6/4 ainsi que des mesures à 
2/2 et 4/2. (Exemples : mes. à 3/8, Magnificat « Et exsultavit »; mes, à 6/8, 
Messe en si mineur « Qui sedes » ; mes. à 12/8, Passion selon Saint-Ma - 
thieu, « Mache dich, mein Herze, rein »). 
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La mesure de temps des cantiques de cette époque doit fixer notre 
choix : on chantait environ 50 temps dans une minute. C’est le tempo ap- 
proximatif des chorals simples à 4 voix de la Passion selon St Mathieu 
et des finales de Cantates (19). 

Les morceaux de l'Orgelbüchlein (Petit livre pour l'orgue) étaient écrits 
alternativement, par surcroit, avec le plain-chant. Ils sont pour cette ra'son 
supposés dans le même tempo, sauf lorsque Bach a prescrit lui-même un 
adagio ou un largo. 

De nos jours on est porté à exécuter certains morceaux trop vite, par 
exemple, Ach wie nichtig, ach, wie flüchtig, In dulci jubilo, In dir ist 
Freude et Lobt Gott; et d'autres trop lentement, par exemple : Alle Mens- 
chen müssen sterben, Dies sind die hl zehn Gebot, Christ ist erstanden, 
Herr Gott, nun schleuss den Himmel auf, Mit Fried und Freud. Le vrai ca- 
ractère de ces morceaux ne peut être garanti que par le tempo des canti- 
ques, c’est-à-dire 50 temps pour une minute. 

Le choral à la fin de la Cantate Gottes Zeit est à cet égard très 
instructif. Au commencement Bach marque le tempo ordinaire : noire — 
50, dans la dernière partie il écrit allegro et note le cantique en blanches, 
afin que celui-ci ne soit pas accéléré. Pour cette raison, il faut que les 
chorals dont le cantus firmus est écrit en blanches soient exécutés beau- 
coup plus vite que ceur dont le cantus firmus est écrit en noires (20). 
(Exemples : Ach, bleib bei uns, Herr Jesus-Christ > (allegro dans la Can- 
tate 6 Bleib bei uns, Cantate 7, Christ Unser Herr zum Jordan kam et 
Cantate 79 Goitt der Herr ist Sonn und Schild). 

Il en est ainsi par exemple de la mesure à 12/8 dans la Cantate 8 
Liebsier Gott, wann werd ich sterben et dans la Passion selon Saint- 
Mathieu Kommt ihr Tôchter où le choral en noires est beaucoup plus lent 


que dans les Cantates 1, Wie schôn leuchtet der Morgenstern et 180 


Schmücke dich o liebe Seele avec le choral noté en blanches. La mesure en 
3/4 de la Cantate 137 Lobe den Herren avec le choral en noires est d’un tem- 
po très solennel, alors qu’au contraire, avec la même mesure, la Cantate 140 
Wachet auf avec le choral en blanches, exige un tempo beaucoup plus vif. 


Ritardendo : 


Dans quelques morceaux Bach écrit - presque toujours vers la fin - 


(19) C'est-à-dire, pour les chorals en noires, 50 à la noire au métronome usuel (NDLR). 
(20) C'est-à-dire que le mouvement du cantus firmus doit rester le même (50 à la blanche), 
ca qui entraîne une accélération du temps métronomique, maïs non une accélération du 
thème du choral (à supposer qu'il ne soit ni en augmentation, ni en diminution) (N.D.L.R.) 
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adagio, sans qu'une coupure musicale ait lieu. Cela signifie en pareil cas de 
ralentir. Exemples : Oratorio de Noël, « Nun môgt ihr stolzen Feinde schrec- 
fen »; le choral Allein Gott in der Himmel sei Ehr; sol majeur mes. à 3/2 
Messe en si mineur : Confiteor et Qui sedes, Passacaglia ut mineur pour 
orgue. { 

Dans le même ordre d'idées, souvent, les instruments exécutant la 
partie obligée cessent de jouer aux accords de finales des arias, afin de 
permettre au soliste de moduler en toute liberté la phrase finale, 


Points d'orgue : 


Tout d’abord dans les chorals, les points d'orgue n’indiquent que la 
fin de la phrase et ne signifient en aucune façon un arrêt inconditionné. 
Cela nous est prouvé par le fait que dans quelques chorals la partie cbli- 
gée continue librement (21). Mais les points d'orgue peuvent naturelle- 
ment indiquer aussi une tenue de la note finale. Par exemple celui que 
nous rencontrons au milieu de la phrase de l'hymne O grosse Lieb. Du 
reste, ordinairement, le point d'orgue désigne nettement une tenue de la 
note. Il en est ainsi, au milieu du final du Concerto en la majeur pour 
violon, dans l’Agnus Dei de la Messe en si mineur et dans beaucoup d'au- 
tres cas. Nous tiendrons à faire remarquer tout spécialement la forme des 
accords de finales chez Bach (22) : la note finale est tantôt courte, tantôt 
longue, les points d'orgue sont placés tantôt au-dessus de la note tantôt 
au-dessous des silences qui suivent, tantôt au-dessous du trait marquant 
la fin, tantôt il est complètement absent. 


4. NUANCES 


A l’époque de Bach, les nuances ne servent ‘pas autant à l'expression 
des sentiments qu'il n’en sera usé plus tard, toutes relations entre les 
nuances et les sentiments n'étant imaginées que par certaines gens tels 
que les « Mannheimer ». Bach pour exprimer les sentiments se sert de la 
mélodie, de l'harmonie, du rythme, etc... 

Bach en ordonnant les piano et forte, cherche à faire ressortir les 
voix concertantes. Lorsque le soliste attaque, au cours d’un aria, où d’un 


(21) Ex. cantates 31, Le ciel rit ; 161, Viens, heure douce de la mort ; 172, Retentissez, chants. 
(22) v. BAUM Günther, Die Rezitativschlüsse der Matth. Passion, in Musica, IV, 7/8, 
Kassel, 1950. 


, 
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concerto, Bach fait jouer piano tous les autres exécutants, sans diminuer 
leur nombre. L'intervention du soliste étant terminée, ils recommencent à 
jouer forte. Chaque aria, chaque concerto en est un exemple. Dans l’aria 
EÉrbarme dich de la Passion selon Saint-Mathieu l'orchestre doit jouer 
piano sempre parce que dans cet aria il y a continuellement un des solis- 
tes qui chante ou joue, soit l’alto, soit le premier violon. 

Autre part Bach se sert des nuances pour mieux détailler le texte 
chanté, Dans le premier chœur de la Passion selon Saint-Jean nous trou- 
vons ces paroles auch in der grôssten Niedrigkeit (même lors de la plus 
grande humilité). Bach les fait chanter piano, sur des sons graves. Au 
final de la Passion selon Saint-Mathieu, ces paroles schlummern. da die 
Augen ein (les yeux s’y endorment), Bach les fait exécuter decrescendo 
en ordonnant l’un après l’autre et progressivement piano, pit piano et 
pianissimo. 

Bach el ses contemporains utilisent encore les nuances comme un 
moyen de rhétorique musicale. Instructif en ce sens est le concerto en ré 
mineur d'Antonio Vivaldi, arrangé par Bach pour l'orgue. Les solistes 
ayant exécuté un court prélude en fortissimo, il laisse l'orchestre exécuter 
quelques mesures en piano, pour annoncer la fugue qui suit. Bach en 
transposant ce morceau pour orgue, dispose les nuances tout autrement, 
bien qu'il _ les mêmes intentions que Vivaldi; le prélude est joué sur le 
prestant à 4 pieds, ce qui convient à peu près à un mezzoforte ; pour les 
quelques mesures jouées par l'orchestre en piano, Bach exige le plein-jeu 
c'est-à-dire le fortissimo. Ainsi pour Bach, piano et forte n'avaient point 
une importance absolue, mais uniquement occasionnelle, en voilà la preu- 
ve la plus convaincante. 


A la fin de l’Actus tragicus (cantate 106, Goftes Zeit) les nuances sont 
disposées avec les mêmes intentions : après les accords exécutés par tous 
les chanteurs et instrumentistes en forte, les flûtes et les violoncelles seuls 
en ajoutent un dernier en piano. La même intention se manifeste dans 
les mesures finales des œuvres pour orgue où pour clavecin auxquelles 
Bach, en augmentant le nombre des parties, donne un renforcement con- 
sidérable. Il en est de même dans les développements de l'ouverture en 
ut mineur dont les accords sont renforcés en ajoutant aux instruments 
à vent les instruments à cordes. 


Enfin, Bach fait usage des nuances pour mieux détacher la ligne 
musicale de ses préludes, ouvertures, etc... Dans les « dialogues », la répé- 
tition se joue naturellement piano, le même piano est adopté pour les 
morceaux intermédiaires des gavottes, passepieds, menuets (gavotte II, 
passepied IT, ete...) mais c'est surtout dans les soli de concertos que Bach 
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fait ressortir particulièrement les passages en piano par exemple, dans 
le Concerto italien ou dans l'Ouverture en si mineur (à la deuxième partie 
du Clavierübung). Dans les préludes des Suites Anglaises en la mineur, 
sol mineur, fa majeur et mi mineur, bien que rien ne soit strictement 
prescrit, il en est de même. 


5. LES PRINCIPALES COMBINAISONS DE JEUX D'ORGUE DANS 
LA MUSIQUE DE BACH. 


Quant aux combinaisons des jeux d'orgue Bach n'a lui-même pres- 
que rien ordonné. Mais, en nous basant sur ce qui était pratiqué de son 
temps, nous donnerons les indications suivantes 

Organo pleno signifie le plein-jeu, c’est-à-dire au grand orgue la 
montre et le bourdon de 8 pieds, le prestant, la doublette, la fourniture 
et la cymbale, jeux auxquels on pouvait ajouter la montre ou le bourdon 
de 16 pieds. Au positif c'est le bourdon de 8 pieds, le prestant, la doubletie, 
la fourniture et la cymbale qui sont exigés, tandis qu'au récit l’on met 
le bourdon, la flûte, la doublette et la cymbale, au pédalier un mélange 
semblable à celui du grand orgue en y ajoutant montre ou soubasse de 
16 pieds ou même un jeu de 32 pieds, la bombarde et la trompette. 

On faisait usage des claviers réunis ou séparés, suivant le dévelop- 
pement des thèmes musicaux. Dans les préludes composés en forme de 
concertos, par exemple en ut mineur 11/6, mi mineur I/9, si mineur 
11/10 et mi bémol majeur IT/1, l'exposition du premier thème se faisait 
‘aux claviers accouplés, les développements en «concertinos » élant dis- 
tribués alternativement aux claviers séparés. Les variations qui ne font 
jamais usage du pédalier, par exemple, dans les préludes en mi mineur 
et en si mineur, sont jouées au récit, ainsi que le sont les mesures indi- 
quées en piano au prélude en mi bémol majeur. Les fugues sont souvent 
composées en 3 parties (par exemple, les fugues en ut mineur IH/16, ut 
majeur 11/7, mi mineur /9, si mineur IT/10, mi bémol majeur IN/1, 
fa majeur UI/2, ré mineur (dorienne) IN/3). dont la premiere et la der- 
nière se jouent aux claviers réunis, tandis que la partie intermédiaire esl 
jouée au positif ou, s’il est possible, alternativement sur les claviers séna- 
rés du récit, du grand orgue et du positif. L'indication piano au prélude 
en mi bémol majeur nous prouve que ce prélude est destiné à un orgue 
à trois claviers, ainsi que les préludes en mi mineur el en si mineur ; la 
Passacaglia a été écrite pour le récital donné par Bach à la fête de l'Exal- 
tatio Crucis du 14 septembre 1731, à l'orgue de l'Eglise Sainte-Sophie de 
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Dresde, Or, elle ne prévoit que deux claviers. Pour les préludes en ut mineur 
11/6, ut majeur 11/7 et la toccata en ré mineur IIT/3, il en est de même, 
ainsi que pour la toccata en /a majeur écrite pour l'orgue de l’« Augus- 
tusburg » à Weissenfels, instrument qui ne possédait lui aussi que deux 
claviers. 

La fantaisie en ut mineur IV/12 est composée d'après un Kyrie de 
Nicolas de Grigny et comme son modèle confie, à chaque main deux parties 
et une cinquième partie au pédalier. Voilà l'indication des jeux, donnée 
par Grigny lui-même : cornet 5 rangs à la main droite, cromorne de 8 
pieds à la main gauche et jeux de fond au pédalier. 

Bach, nous en sommes sûrs, ici, en aurait fait autant. 

De même pour quelques autres morceaux, travaillés en suivant la 
même disposition (Dies sind die heilingen zehn Gebot et Vater unser de la 
troisième partie du Clavierübung; également Christe, du Lamm Gottes 
et Liebster Jesu wir sind hier de l’Orgelbüchlein. 

Les sonates de Bach sont d’un bel effet si on les joue avec les jeux 
d'orgue prescrits par Dom Bedos (23) pour le trio à trois claviers (y com- 
pris le pédalier) c’est-à-dire à la main droite le cornet, à la main gaushe 
le cromorne, au pédalier le jeu de fond ou le jeu de tierce (8, 4, 2 2/3, 
2, 1 3/5), ou, jeu de tierce, trompette, flûte 8 - ou cornet, jeu de tierce, 
flûte - jeux de 8 pieds, trompette ou eromorne, flûte, jeu de tierce, jeux 
de 8 pieds, flûte, etc. 


Flensburg, Septembre 1950. Dr HANS KLOTZ. 


P. S. - Ayant écrit au Dr Klolz, à la suite de son article, pour lui demander 
quelques précisions el références sur certains points de détail, nous avons reçu 
en réponse une leltre dont nous croyons devoir publier l'essentiel 


1. À propos de l'écart des diapasons au temps de Bach, nous possédons aujoud’hui nombre 
d'orgues construites à l’époque de Bach, dont le sol dièse égale le la de nos jours (435). 
Les parties des organistes et des instrumentistes étaient toujours écrites selon l'accord des 
instruments ; ainsi, les joueurs n'avaient pas à transposer à vue, alors que leurs parties 
étaient transposées elles-mêmes. Généralement, c'était la partie de l’organiste qui se trou- 
vait transposée à la seconde majeure grave ; il y a encore beaucoup de parties originales qui 
en donnent une preuve certaine. Quant aux cantates composées à Weimar, les cordes étaient 
accordées à l’unisson de l'orgue et, par conséquent, ce sont les parties de l’orgue, des cordes 
et même du chœur que nous trouvons transposées à la seconde majeure ou bien à la tierce 
mineure grave, tandis que les instruments à vent lisaient leurs parties dans le ton réel. 
Voici une liste de cantates qui nous servent d'exemple : 

185 « Barmherziges Herze der ewigen Liebe », 

182 « Himmelskônig, sei willkommen » 

152 « Tritt auf die Glaubensbahn » 


(23) Auteur d’un important traité sur la facture d'orgue (1766-1778). (N.D.L.R.), 


BACH JEUNE lisant un livre de géométrie 


par GRIESSMANN 


PORTRAIT ANONYME DE BACH 


(Bibl. Nat. de Paris). 


BACH EN 1746 


Portrait officiel de J. G. HAUSSMHANN 


-€l. Bärenreiter, Cassel. 


BACH PLUS AGE 


Gravure de F. W. NETTLING (1802) 


d'après un original perdu de HAUSSMANN. 
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Supplément au N° 8. Automne 1950. 


RSREPBICHMETA ES S | E N° 


Une page de musique 
de 
14 membres de la famille Bach 


Joh. Ambrosius Bach (copie autographe) - couverture 

Johannes Bach , . x D. 3 Joh. Bernhard Bach i . ; 10 
Heinrich Bach 4 Joh. Ludwig Bach . À ; 4 11 
Georg Christoph Bach : à 5 Joh. Ernst Bach . . : : : 12 
Joh. Christoph Bach . 2 : : 6 W. Friedemann Bach : à . 13 
Joh. Michael Bach é ; 7 C. Ph. Emmanuel Bach . : : 14 
Joh. Sebastian Bach . : 549 J. Chr. Friedrich Bach . : 2 1) 

(autographes) Joh. Christian Bach . : ; . 16 


Notre Couverture : 


JOHANN AMBROSIUS BACH 


(1645-1695) 
PÈRE DE JOHANN SEBASTIAN (Généalogie n° 15) 


Copie autographe de la partie de basse d'une «Cantate Nuptiale» de 
son cousin Johann Christoph (n° 16 de la généalogie) 


(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf et Härtel GmbH, Wiesbaden). 


JOHANNES BACH 


(1604-1673) 
GRAND ONCLE DE JOHANN SEBASTIAN (Généalogie n° 6) 


CHOEUR à 4 VOIX : Ne pleurez pas sur ma mort. 


den men BD. ter Vo8£ pen dé “ 


YWaunt mi ae 


à 


N. B. - La gaucherie d’écriture de ce chœur est indiscutable. Il faut toutefois tenir compte 
de l'existence d’une doublure renforcée à l'orgue. 


(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf et Härtel GmbH, Wiesbaden). 


HEINRICH BACH 


(1615-1692) 
GRAND ONCLE DE JOHANN SEBASTIAN. (Généalogie n° 8). 


PRÉLUDE (Sinfonia) à la CANTATE pour le 17° Dimanche après la Trinité 


N. B. - On remarquera la similitude des deux dernières lignes avec l’Alleluia final de la 
Cantate pour Tous les Temps, Ich hatt viel Bekümmerniss. 
(Avec l'autorisation de la Maison Breitkhopf et Härtel GmbH, Wiesbaden). 
ee 


Réduction au piano par Edmond MAR 


GEORG CHRISTOPH BACH 
(1642-1697) 
ONCLE DE JOHANN SEBASTIAN. (Généalogie n° 13). 


PRÉLUDE (Sonata) à la CANTATE d'ANNIVERSAIRE 
« Siehe, wie fein und lieblich ist ». 


Réduction au piano par Edmond MARC. 
(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf el Härtel GmbH. Wiesbaden). 


JOHANN CHRISTOPH BACH 
(1642-1703) 
COUSIN-GERMAIN DU PÈRE DE JOHANN SEBASTIAN. (Généalogie n° 16). 


ADIEUX AU MONDE (Es ist vollbracht) 


= 
f É Rein Her 


N. B. - Nous quittons ici les Bach documentaires pour aborder la série des Bach de valeur. 
Malgré quelques faiblesses harmoniques de détail, ce choral est d’une grande beauté. Jean- 
Sébastien et Philippe-Emmanuel admiraient l'oncle Jean-Christoph, et appréciaient parti- 
culièrement ses modulations abruptes. 


(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf et Härtel GmbH. Wiesbaden). 


JOHANN MICHAEL BACH 
(1648-1694) 
PREMIER BEAU-PÈRE DE JOHANN SEBASTIAN ET COUSIN GERMAIN DE SON PÈRE 
(Généalogie n° 17). 
CHORAL : En toi j'ai espéré, Seigneur 


Fe ne mio : 


N. B. - Une pièce comme celle-ci montre l'habileté de J. M. Bach, qui sait fort bien se servir 
des «bonnes recettes» que recueillera aussi Jean-Sébastien, mais aussi ses limites (voir 
par exemple le désarroi harmonique du début de l’avant- dernière ligne). ., 

(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf et Härtel GmbH. Wiesbaden). 
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JOHANN BERNHARD BACH 
(1676-1749) 
COUSIN DE JOHANN SEBASTIAN (Généalogie n° 22). 


CHORAL : Christ lag in Todesbanden 
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N. B. - On notera la similitude du début du Choral avec la mélodie du Victimae paschali 
laudes. 
(Avec l'autorisation de la Maison Breitkopf et Härtel GmbH. Wiesbaden). 


JOHANN LUDWIG BACH 


(677-1741) 


COUSIN DE JOHANN SEBASTIAN. 
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(Bibl. du Conservatoire de Paris). 


Manuscrit autographe. 


JOHANN ERNST BACH 
(1722-1777) 


COUSIN DE JOHANN SEBASTIAN (Généalogie n° 41). 


muscrit autographe d'un Cantate iné 


GTI [É 


dite : «Meine Seele erhert den Herrn»> 


WILHELM FRIEDEMANN BACH 
(1710-1784) 
FILS AINÉ DE JOHANN SEBASTIAN (+ MARIAGE). (Généalogie n° 56). 


4m POLONAISE. 
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(Bibl. du Conservatoire de Paris). 


LR RER ne 
MANUSCRIT AUTOGRAPHE. 


e Polonaïse, avec la hardiesse de son chromatisme, 
es grands musiciens de son temps. 

a incité à le reproduire de préférence Gi 
ntant les mesures 1 et 3 est un mordant 


N.B. - Malgré sa brièveté, cette admirabl 
suffirait à classer W. Friedemann Bach parmi l 

La lisibilité du manuscrit autographe nous 
une copie. Signalons seulement que le signe surmo 
avec dièse inférieur. 


CARL PHILIPP EMMANUEL BACH 


-1788) 


(1714 


(Généalogie n° 59) . 


MARIAGE). 


FILS DE JOHANN SEBASTIAN (1° 


2) 


MI MAJEUR (N° 


en 


TE 


de la SONA 


Andante 


(D'après Farrenc, Le Trésor des pianistes). 


ANDANTE, 


JOHANN CHRISTOPH FRIEDRICH BACH 


(1732-1795) 
FILS DE JOHANN SEBASTIAN (2° MARIAGE). (Généalogie n° 70). 


Air de la Cantate L'AMÉRICAINE (Die Amerikannerin). 
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Réalisation et réduction au piano par Edmond MARC. 
D’après l'édition originale de 1776 (Bibl. du Conservatoire de Paris). 


JOHANN CHRISTIAN BACH 


(735-1782) 
DERNIER FILS DE JOHANN SEBASTIAN (2"° MARIAGE). (Généalogie n° 72). 


Rondeau final de la SONATE en MI MAJEUR 
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CALE 


(D'après Farrenc, Le Trésor des pianistes). 
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161 < Komm, du süsse Todesstunde » 

162 « Ach, ich sehe, jetzt, da ich zur Hochzeit gehe ». 
Du reste, je crois bien que la différence de diapason était assez exactement celle de deux 
ou trois degrés tempérés, sauf l’altération de l’accord de l’orgue causée par la chaleur en 
été, ou en hiver par le froid. 
Il est bien connu que, en France, les orgues étaient accordées selon le diapason normal 
ancien, soit une seconde mineure plus bas que le diapason officiel d’aujourd’hui. C’est donc 
bien, comme vous le signalez, le contraire de l'orgue allemand de la même époque. Voici le 
schéma : 


Ti 


À l’époque de Bach | Aujourd’hui ‘ |Epoque de Bach 
en France en Allemagne | © Fr AIL | Weimar 
A CON |, UN ES 
instr. orgues instr. orgues | in. or. in. or. cordes org. vents 
lama 
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2. Quant à l’espace entre le buffet du positif et le grand orgue, je sais bien que, concernant 
les orgues anciennes françaises et allemandes, il est ordinairement trop étroit pour qu’on 
puisse y placer les quelque 25 exécutants de l’ensemble orchestral et choral. À St Nicolas 
l'orgue était disposé sur la gauche (au sud) de la tribune, qui laissait ainsi au centre un 
large espace dégagé. 

Suivant un dessin contemporain (1), représentant le placement des joueurs et des chanteurs 
à St-Thomas sous la direction de Kuhnau, lequel précédait Bach en qualité de Thomaskantor, 
nous pouvons supposer qu'ici cet espace était plus étendu de manière que, au moins, il 
fût possible d’y placer les chanteurs. 

3. Le troisième clavier doit-il être dénommé Echo ou Récit? En France, le clavier d’écho 
correspondait au clavier du Brustwerk allemand ; tous deux sonnaient plus sourdement 
que les autres claviers, tous deux se trouvaient enfermés auprès de l’organiste, derrière la 
console. 

L’orgue allemand de trois claviers se compose du grand orgue, du positif et du « Brustwerk ». 
Le «Récit» de l’orgue fançais n’a pas de pendant dans l’orgue allemand ; l’orgue allemand 
de 4 claviers s’adjoignait un deuxième positif. 

L’orgue de Bach possédait ordinairement deux claviers, le grand orgue et le positif; lors- 
qu’il était plus grand, il avait en outre un clavier d’écho. Les orgues à 4 claviers étaient très 
rares (Leipzig-Universitätskirche, Hamburg-St-Jacobi, Hamburg-S.-Katharinen, Norden-St- 
Liudgeri) ; le célèbre Silbermann ne construisait que des orgues à 3 claviers au maximum. 
Il serait donc préférable de remplacer «Récit» par «Clavier d’écho» dans le sens du 
+ Brustwerk » de l’orgue de Bach. 


(Texte français de l’auteur). 
Dr HANS KLOTZ. 


(1) On trouvera ce dessin reproduit dans le Jean-Sébastien Bach, de Robert Pitrou, p. 80 
(éd. Albin Michel), 


ASPECTS PEU CONNUS DE J.-5. BACH 


I. BACH D'APRÈS SON ÉCRITURE 


IL est relativement aisé, avec quel- 
S que entraînement, de dessiner, à 
l'aide de la graphologie, la 
silhouette d’un contemporain, l’entrepri- 
se apparaît comme infiniment plus 
délicate lorsqu'il s’agit d'un personnage 
qui vécut il y a plus de 200 ans et qui 
appartient à une culture qui n'est pas 
la nôtre. Mais, quand cet «écrivain» 
s'appelle Jean Sébastien Bach, les dif- 
ficultés se révèlent considérables. 

Il est si divers, si multiple ! En effet, 
les plus grandes contradictions graphi- 
ques semblent être son apanage. Dis- 
cordances qui nuisent à son unité ? Non, 
car il semble poser des problèmes sans 
fin. D'ailleurs, où le saisir, sur quel 
document le forcer à se découvrir ? 
Feuilletons les collections de ses auto- 
graphes et nous constatons qu’il échap- 
pe à toute définition rapide, à toute 
analyse satisfaisante. Engageons-nous à 
fond sur un spécimen, et nous nous 
aperc®vons que nous n'avons cerné qu'un 
des aspects de sa physionomie. Au con- 
traire, jetons les yeux sur une lettre de 
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Haendel ou de Racine, sur le testament 
de Cervantès, contemplons même trois 
lignes du lointain Raphaël, et nous re- 
mnarquerons combien, avec ces créateurs, 
les choses sont tout de même plus faci- 
les. Est-ce parce que cet Allemand, en 
plein XVIII‘ siècle, a conservé le goût 
et les habitudes d'un homme du moyen- 
âge qu’il paraît si ancien ? Par moments 
il est raide, il évoque Dürer, et cepen- 
dant, en général, il est souple, gracieux, 
et plein de fantaisie. 

Il est archaïque et moderne, rococo, 
mais neuf et original, avec des dessins 
d'une exquise simplicité. Peut-on être à 
la fois plus gonflé et plus mesuré, plus 
excessif et plus discret ? 

Mais voici une lettre qu'il écrit en 
1733, par conséquent à 48 ans, dans sa 
pleine maturité. Adressée à Frédéric- 
Auguste de Saxe (Bach dédie au Grand 
ëlecteur le Kyrie et le Gloria de la mes- 
se en si mineur et sollicite le poste de 
Compositeur à la Cour), elle est l’exem- 
ple le plus frappant de ce que peut une 
volonté au service d’une imagination 
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exubérante. 

L'ordonnance ? Fastueuse, d’une per- 
fection qui nous confond. Il s’agit certes 
d'une lettre d'apparat. Il n’en demeure 
pas moins que les masses graphiques 
sont remarquablement distribuées. Les 
marges sont grandes (sentiment poéti- 
que), régulières (maitrise de soi), la 
gauche, pourtant légèrement «mordan- 
te», plus étroite en bas (élan enthou- 
siaste). Tant de soins, évidemment, 
dénotent une suprême déférence à l'é- 
gard du destinataire (le scripteur est 
respectueux des hiérarchies, de l'ordre 
établi). Et puis, les majuscules, des 
majuscules luxuriantes, dignes de figu- 
rer dans un missel, qui se perdent dans 
des spirales, des volutes, à moins que 
des tourbillons décoratifs n'aient l'air de 
s'en échapper, le tout très en relief et 
même fuselé (sensualisme). Nous nous 
trouvons donc en présence d’un ensemble 
harmonieux, très étudié, assez solennel, 
et, sans nul doute, extrêmement bizarre. 

Quant au texte, il ne cède en rien à 
son «écrin» sous le rapport de l’inven- 
tion et de la tenue. Il est d'une applica- 
tion merveilleuse, d’une fermeté sans 
pareille, d'une grande abondance d'il- 
lustration, et surtout d'une régularité 
quasi miraculeuse. La dernière ligne 
n'est pas plus fatiguée que la première. 

Quel tempérament ! Les courbes (signe 
d'art), l'ornementation, les inégalités de 
détails (sensibilité), une très fine si- 
nuosité sur l'horizontale (souplesse), 
rompent la monotonie, car n'était toute 
une série d'accidents, nous recevions 
une impression de rigidité désagréable ; 
d'autant plus que l’inclinaison assez 
fortement dextrogyre ne se relâche pas 
et que les majuscules anguleuses se 
pressent avec une insistance automati- 
que qui en dit long sur les emporte- 
ments et sans doute l'intransigeance de 
ce cœur. Ah oui ! quel caractère ! et ce 
passionné est un logicien (liaison des 
lettres). Au fait, serait-il méflant ? 


taciturne ? Comme son écriture est fer- 
mée, «jointoyée», disent les grapholo- 
gues ! En tout cas il est suprêmement 
attentif, dur pour lui-même, exigeant 
pour les autres et, dans sa tâche la 
conscience même (ponctuation, accen- 
tuation impeccables). Nous sommes sûrs 
de sa valeur morale. 

Et maintenant est-il bien nécessaire 
de s'étendre ? Notons seulement l’atta- 
que des lettres, un peu lente, mais déci- 
dée (prudence sans hésitation), les 
jambages inégaux, ou courts et peu 
developpés (refoulement ?) ou. nets et 
incisifs, comme des pitons fixés dans les 
assises du monde matériel ; les hampes, 
au contraire, surélevées, dilatées dans 
la sphère des sentiments et des idées ; 
les finales tantôt brèves, arrêtées (encore 
le «self control»), tantôt fines et rele- 
vées vers le haut et la droite (ambition, 
mysticisme ?). Notons encore les barres 
de t, massuées, courtes ; décidément la 
volonté peut aller jusqu'à l’entêtement, 
pas toujours cependant, il en est de 
nouées dans le tiers inférieur (douceur, 
résignation) ; quelques torsions dans les 
hampes des { (angoisse secrète) ; des 
lourdeurs de congestif ; des pleins et des 
déliés de bon vivant ; quelques crochets 
sinistrogyres de mauvaise réputation... 
personnalisme, égoïsme sacré ? 

Mais, voyons plutôt quelles sont les 
préoecupations secrètes de l'écrivain. 
Grâce aux «mots affectifs» (Raymond 
Trillat) ou mots sur lesquels se concen- 
tre l'intérêt et que la plume grandit 
consciemment ou inconsciemment, nous 
pouvons être fixés. Or, dans le texte, il 
y à quelques mots éloquents soulignés 
deux fois, et par leur taille et par leur 
inscription en lettres latines, et ces mots 
sont : Dévotion, Protection, Directorium, 
Musique, Orchestre. En somme, le 
métier, le beau métier, pour lequel on 
lutte, et dont on est fier, qui vous rend, 
peut-être, très orgueilleux. On n'a pas 
une vitalité pareille, une conscience de 
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sa valeur sans une pointe de vanité, 
n'est-ce pas ?.. Eh bien, non. Pourquoi 
non ? C’est normal. A ce texte grandiose, 
tout à fait dans le bas, à droite, une 
petite signature, et elle a l'air de souri- 
re. et elle dit, cette modeste signature 
sans paraphe «Ce n’est que moi, 
Johann Sebastian Bach... je peux bien 
me reposer, à présent que le devoir est 
accompli, et que l'ouvrage est fait... Et 
puis, je peux rêver. Rêver et allumer 
ma pipe. Et ce soir je ferai un enfant à 
Anna Magdalena ». 

Bien entendu, il ne s'adresse pas tou- 
jours au Prince. Quand il écrit, par 
exemple, les paroles d'une cantate, il 
devient plus mobile et plus sinueux ; 
le graphisme est aussi moins lié, les 
groupements de lettres s'ébauchent, l'air 
passe, les mots chantent, dansent. Enfin, 
grâce au lancement général et à de 
nombreuses simplifications, ce qui est 
perdu en importance est gagné en ef- 
ficacité, Bach est moderne, il est rapide. 

Rapide ? il est volontiers déchaîné. 
Dans ses brouillons, dans des textes 
destinés à son entourage il montre une 
fouguz joyeuse, il est tout mouvement, 
agitation, volume, nourriture. L’influx 
nerveux enfle et décroît suivant des 
modulations imprévues. Une assurance 
folle. Quelque chose de Napoléon, moins 
la sécheresse. Pourtant certaines limi- 
tes ne sont pas franchies ; les points 
énormes, les virgules puissantes, sont 
là. L'esprit veille sur la tempête. 

Vraiment nous avions raison de dire 
qu'il était divers et multiple. Il est hom- 
me, il est force de la nature; mais, 
lorsqu'il écrit en latin ou en français, 
on le prendrait pour une femme tant il 
est élégant, délicat. Et n'est-il pas aussi 
un grand enfant ? Le jour où, sur la 
partition de l’ode funèbre à la Reine 
Christiane Eberhardine, il trace les 
mots : < Trauerode Music » en caractères 
invraisemblablement baroques, il a bien 
l'air de s'amuser. 
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En réalité, tout se passe comme si les 
forces émanant de l'individu (forces 
centrifuges) et qui sont constructrices, 
étaient en perpétuel conflit avec les 
forces du monde extérieur (forces cen- 
tripètes) qui, elles, sont pénétrantes, 
fécondantes, sensibilisantes. Toujours 
au carrefour de l'expression et de l’im- 
pression, Jean-Sébastien Bach n'est pas 
comme tous ceux, et ils sont nombreux, 
qui ont adopté une écriture à peu près 
définitive, sorte de compromis entre ces 
forces antagonistes. En bon allemand, 
il a accepté de gaîté de cœur un perpé- 
tuel devenir graphique. D'ailleurs, ses 
diverses signatures sont là pour nous 
confirmer dans cette opinion : ou les 
prénoms figurent intégralement, ou seu- 
lement leur première syllabe, assez sou- 
vent même ils se limitent aux deux 
initiales. Pour son patronyme, il est 
éclectique et l'écrit indifféremment en 
romain ou en gothique. Sa signature est 
plus une formalité à laquelle il attache 
peu d'importance que le cri de son Moi. 
Non, il ne se fige pas dans un geste. 
Travaillé par son besoin de création, qui 
pourrait le rendre sourd aux poussées 
extérieures, il sait être disponible pour 
recevoir les grands courants cosmiques. 
Quand d'autres seraient déchirés par des 
exigences si contraires, lui reste maître 
du jeu, comme il est maître de son orgue. 


Et après tout, quand il n'utilise pas 
sa petite écriture moderne, est-ce que 
son aspect baroque n'exprimerait pas 
quelque cheminement en profondeur ? 
Le graphisme normal et linéaire, qui est 
tout dirigé vers l’action et ne perd pas 
son temps, s'inscrit dans un espace à 
deux dimensions. Mais, ne pourrait-on 
pas parler d'un autre graphisme, con- 
centrique ou en rosace, qui s’inserirait 
dans un espace à trois dimensions ? 
Dans ce cas, l’activité de la pensée se 
déplace à la poursuite d'un but idéal 
fixé au centre de la conscience. On sur- 
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prend souvent Bach dans cette attitude. 
Chargé par le butin des forces centri- 
pètes, il creuse dans une direction sou- 
terraine. Hypothèse ? En tout cas les 
spirales l'obsèdent, et non seulement 
dans les dessins décoratifs que l’on re- 
trouve ici et là, plus stéréotypés que 
ne le sont ses signatures, mais encore 
dans les mouvements purement scrip- 
turaires. Faut-il y voir, comme l’assure 
une de nos amis psychiâtres, un vrai 
syndrôme obsessionnel ou refus de col- 
laborer en vue de protéger les opérations 
mystérieuses du rêve? Profondeur ! 
Tous les procédés lui sont bons pour la 
figurer. Remarquons dans la lettre à 
Frédéric-Auguste, comment, en em- 
ployant des caractères de grandeurs 
différentes, il obtient un curieux effet 
de perspective. Profondeur, immobilité, 
recherches et puis l'épanouissement. 


Au fait, toutes les contradictions que 
nous avons relevées chez ce musicien 
doivent-elles nous étonner ? Plus mar- 
quées sans doute que chez beaucoup 
d'autres, elles révèlent une complexité 
qui est richesse; elles traduisent la 
très vive réceptivité de l'esprit et les 
excès d'une affectivité aux prises avec 
un contrôle qui ne se dément pas. A ce 
point de vue il y a un maître dont on 
pourrait le rapprocher, c'est Goethe, 
Goethe chez lequel comme le dit très 
bien H. $Saint-Morand «l'originalité et 
le relief du tracé soulignent la part de 
l'être conscient qui est de taille à affron- 
ter les assauts intérieurs» et où «le 
trait de plume est digne du coup de 
pinceau d’un grand peintre» (1). Deux 
cas uniques. Deux Titans qui, à force de 
sagesse, sont devenus des Olympiens. 

Cependant penchons-nous sur l’album 
des vrais autographes de Bach, les auto- 
graphes de son écriture musicale. Nous 
allons découvrir que le je ne sais quoi 
de fort et de particulier que nous avons 
déjà entrevu est dans ces pages plus 


éloquent encore. Si nous les contemplons 
longuement à la manière de tableaux 
comme nous le conseillerait Ludwig 
Klages, nous recevons une impression 
de chaleur, de couleur et de plénitude. 
Elles possèdent une intensité vitale qui 
nous satisfait et qui nous exaite. Les 
croches volent, les barres des valeurs 
ondulent, souples et lourdes, faisant 
penser à la houle de l'océan. Quel autre 
style d'écriture provoquerait en nous le 
même sentiment de volume et de ryth- 
me? Regardons un instant Mozart 
pour mieux saisir la différence : des 
signes légers, la main d’un grand ner- 
veux, une lumière délicieuse (ouverture 
de Don Juan par exemple). Avec Jean- 
Sébastien, au contraire, la lumière et 
les ombres s'affrontent comme dans une 
eau-forte de Rembrandt. C’est la dou- 
leur transfigurée. C’est la paix obtenue 
à la suite d’un long travail interne. (La 
Passion selon Saint-Jean, Prélude et Fu- 
que en si mineur pour orgue) (2). 

A partir de 1742, les empâtements se 
font plus fréquents. En 1749 les troubles 


() L'’Equilibre et le Déséquilibre dans l’E- 


criture par Saint-Morand - Vigot Frères, éd. 
1943. 

(2) TU serait facile de repérer des manuscrits 
où la catharsis n’est pas le phénomène domi- 
nant. Ainsi telle cantate profane comme la 
Cantate du Café que nous reproduisons ci- 
contre, nous révèle une excitation désordonnée 
et quasi pathologique. Toutes les suppositions 
seraient possibles (alcool, café ?) si nous ne 
savions qu’à l’instant de la création tourment 
et joie peuvent simuler un dérèglement pas- 
sager. Les angles sont aigus en signe d’im- 
patience et de tension douloureuse mais les 
courbes rendent un son de volupté et d’allé- 
gresse, Du reste, si l'écriture musicale offre 
des irrégularités multiples, spécialement dans 
les changements de direction et nous parait 
au premier abord choquante, il faut noter 
que l’écriture à proprement parler, tout agitée 
qu'elle est, ne cesse pas d’être claire, nette, 
incisive et satisfaisante. Régularité des dis- 
tances entre les portées et concordance remar- 
quable des syllabes et des notes. Quant aux 
ratures bien naturelles dans un brouillon, elles 
témoignent en faveur de l’autocritique. 
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de la vue s'accentuent, les distances sont 
moins bien calculées. Et pourtant en 
cette même année qui précède la mort, 
nous rencontrons quelques pages par- 
faites, jeunes. Jusqu'à la fin il lutte, il 
est lui-même. 

Faut-il nous résumer ? Créateur pas- 
sionné et récepteur magique, libre mais 
surveillé, Jean-Sébastien Bach nous ap- 
paraît comme le type même de l'artiste 
qui silencieusement et courageusement 
est parvenu à résorber son propre dé- 
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chirement. Sur la pointe du déséquilibre, 
il se rééquilibre sans cesse. Divers, il 
aboutit à l’unité. Il est tout impulsion, 
poésie, construction. 

A chaque instant nous assistons au 
miracle d'un: nature aux instincts im- 
périeux qui se sublimise et qui s'exprime 
rythmiquement suivant des modes d'une 
inépuisable variété. 

Juillet 1950. JEAN RIVERE. 

Paris. 


I1 BACH D'APRÈS SON VISAGE 
Dr C. Claouëé 


écouter l’œuvre de Jean-Sébastien Bach, s’avive la curiosité de l'homme. 
À Le moral, comme le physique de ce compositeur prodigieux, devienneut, 

des sujets de pensées qui s’aiguisent avec une étude plus approfondie 
de son œuvre. 

Sans doute est-il facile de consulter une biographie qui, plus ou moins roman- 
cée, présente sa personne dans le cadre de l’époque ; maïs il est une autre source 
de connaissance à laquelle nous nous arrêterons ici : celle de ses traits, et qui 
peuvent nous livrer la clef de bien des mystères enfouis jusque-là dans le sub- 
conscient de leur modèle. 


4. LES DOCUMENTS. 


Un seul portrait est considéré comme d’une authenticité attestée : c'est celui 
qui se trouve au musée de Leipzig et fut exécuté en 1746 par le peintre officiel 
E.G. Gottlieb Haussmann à l’occasion de la réception de Bach comme membre de 
la Société Mizler. C’est le plus répandu des portraits du maître ; on le trouvera 
reproduit en hors-texte dans ce volume. Bach y est figuré en profil oblique gauche, 
tendant vers le spectateur, d'un geste assez peu naturel, un papier à musique où 
l'on peut lire Canon tripleæ a 6 voci; la feuille est placée de telle sorte que ie 
spectateur puisse la lire, mais elle est à l'envers par rapport à lui-même, et ceci 
souligne bien l'esprit d'apparat dans lequel a été exécutée cette composition pic- 
turale, La figure est assez ronde, le nez long, mais charnu ; le regard profond et 
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vif exprime une intelligence à l'affût, non exempte d’un certain effort; ce regard 
paraît d'autant plus perçant qu'il arrive à vaincre la pesanteur des paupières, 
ce qui accentue ia petitesse des yeux, dont le dessin semble noyé (nous aurons à 
revenir sur ce point). 

En outre, on considère comme acquis qu'un crâne retrouvé au cimetière 
Saint Jean à Leipzig peut être identifié comme celui du Cantor. Ce crâne a servi 
de base à l'exécution d’un buste par Seffner, exécuté avec le concours de M. Hiss, 
professeur d'anatomie à l'Université de Leipzig ; une réplique se trouve actuelle- 
ment à la Bibliothèque du Conservatoire de Paris. On en verra une reproduction 
à la page 240 du Bach de Robert Pitrou. La reconstitution peut néanmoins soulever 
certaines objections ; en particulier le fait qu'elle ait été exécutée d'après un 
document remontant évidemment à la mort même de Bach justifie mal la repré- 
sentation des traits d'un homme dans la force de l’âge. Nulle part nous ne trouvons 
des poches sous les yeux aussi marquées, même dans les deux portraits de Hauss- 
man-Net!ling et de la collection Volbach dont nous parlerons bientôt ; par contre 
tous les portraits sont d'accord sur la lourdeur de la paupière supérieure. D'autre 
part, l’'écartement des pommettes, qui devaient être saillantes dans la jeunesse, 
semble avoir perdu de leur importance à cause de l'épaississement des traits, ce 
qui est conforme au portrait Volbach. 

Prenons maintenant les autres documents et examinons-les par rapport à ces 
deux témoins pour juger ceux à considérer comme authentiques. Nous commen- 
çons par examiner les portraits représentant le Bach le plus âgé. 

Une peinture anonyme que l’on trouvera reproduite en hors-texte se trouve 
dans la collection du professeur Volbach à Wiesbaden et doit figurer le musicien 
vers la fin de sa vie (quatre ans après l'œuvre de Haussmann). L'axe transversal 
du front, l’axe des pommettes ei l’axe inférieur des mâchoires avec leurs bajoues 
semblent rigoureusement parallèles. Remarquez la longueur du nez et sa courbure 
qu'on ne trouve guère dans les autres portraits ; nous ne croyons pas que ces 
divergences doivent être interprétées comme manque d'authenticité mais comme 
marque d'évolution des traits avec l’âge. Ce portrait est en profil oblique gauche. 

A l'inverse, nous possédons un portrait en profl oblique droit publié en gra- 
vure à Leipzig par le Bureau de musique (français) Hoffmeister et Kuhnel, les 
prédécesseurs de Peters, avec la double indication de HAUSSMANN pour la pein- 
ture de F.W. NETTLING pour la gravure (1802). Ce portrait semble une transition 
entre le précédent et celui antérieur, de Haussmann déjà mentionné. L'axe des 
pommeltes apparaît plus large que celui du front et des mâchoires. Ce qui les 
distingue c'est le menton accentué et qui se raccourcit souligné du double menton. 
Le nez forme également transition entre le portrait précédent et le portrait de 
1746 dû au même Haussmann (On est surpris toutefois de la rapidité de l’évolution 
qui doit déceler une grave altération de santé). 

Nous n'insisterons pas sur une gravure de Kluge en frontispice du Bach de 
Bitter paru à Leipzig ch2z Binders en 18... ; il semble stylisé et sans grande au- 
thenticité Si l'on a gardé le caractère de l'allongement du nez, de la largeur de 
l'axe des pommettes, il semble que le front ait été très anormalement élevé ; l'en- 
semble du visage est étiré et ne semble pas correspondre à la réalité. 

Par contre, notre attention sera plus longtemps retenue par une gravure ano- 
nyme dont l’un des originaux se trouve à la Bibliothèque Nationale de Paris et 
qui représente un Bach d'âge mûr, dans la plénitude d2 la volonté d'expression. 
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On trouvera cette estampe reproduite en hors-texte. Ce qui nous frappe, c’est le 
regard des yeux grands ouverts et fortement divergents, les pommettes saillantes, 
le menton aplati et la cérébralité marquée par le front extraordinairement rond ; 
le nez n'encombre plus l'expression par un allongement anormal. 

Abordons maintenant les effigies de Bach plus jeune. Un portrait de 1732, peint 
cette fois encore par Haussmann, et qui se trouve dans la collection de Madame 
Em. Reisenberg à New-York (on le trouvera reproduit dans J.-S. Bach, le maître 
de l'orgue, de Dufourcq, page 320), nous paraît très stylisé ; les traits semblent 
singulièrement jeunes pour un homme de 47 ans. A l'inverse du document pré- 
cédent, les yeux deviennent petits, les sourcils fins et le nez mince. Seule l’expres- 
sion du sourire reste voisine. 

Nous demeurons sceptiques sur un portrait présumé de Bach jeune qui se 
trouve à Erfurt, (Dufourcq, op. cit. page 821) . Nous noterons du reste, d'une façon 
générale, que les portraits à l'huile devaient probablement leur origine à une 
intention d’apparat et prêtent beaucoup plus à la stylisation et à l’amabilité du 

eintre que les gravures ou estampes en général plus proches du détail réel. 

Nous en arrivons maintenant à un document qui nous semble capital et que 
l'on trouvera reproduit également en hors-texte. Il s'agit d’une gravure signée 
GRIESSMANN représentant Bach âgé d’une vingtaine d'années à peine, lisant avec 
application un livre ouvert dans lequel il semble qu'on puisse reconnaître un 
ouvrage de géométrie. Ce détail a son intérêt à propos de la culture du musicien 
et du caractère de son œuvre. Outre son caractère unique en raison de l’âge du 
sujet, ce document est précieux en ce qu'il nous montre un profil droit, réel, et 
nous permet d'apprécier exactement l'angle facial. On est particulièrement frappé 
dans ce dessin par ia manière inhabituelle dont Bach procède à sa lecture. La 
tête, penchée très près du livre, semble ne pas lire selon la vision binoculaire. 

Nous n'avons pas prétendu ici dresser un inventaire complet de l’iconographie 
de Bach, mais simplement relever les principaux documents qui ont servi à notre 
travail. 


LE RYTHME OBLIQUE PREDOMINANT. 


Du point de vue morphologique, les documents retenus peuvent être groupés. 

4. Il existe trois profils obliques droits : la peinture de Haussmann 1746, la 
gravure de Kluge et la peinture anonyme de la collection Volbach. 

2. Deux profils obliques gauches : la gravure anonyme de la Bibliothèque 
Nationale et celle signée Griessmann. 

3. Un profil droit d'un artiste inconnu. 

Ces visages représentent le musicien à des âges différents. Ils ont un rythme 
oblique prépondérant dont les quelques lignes inverses n'arrivent pas à modifier 
le type et qui s'accentue avec l’âge. La ligne du front, l’arête nasale, la ligne des 
mâchoires, celle des pommettes, celle des sourcils, de la commissure des paupiè- 
res, de la commissure des lèvres et des narines sont toutes dirigées en bas et 
en avant. 

A ce rythme oblique sur les profils obliques droit et gauche et sur le profil 
droit, s'ajoute un rythme transversal dont les lignes s'échappent de la pyramide 
nasale. 
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Ce rythme oblique transversal montre deux obliques en haut et en dehors, 


formées par les sourcils et la fente palpébrale. Ces obliques marquent le départ 


de la racine du nez. 
Le rythme transversal de la commissure des lèvres souligne plus violemment 
le rythme obliqu2 transversal en bas et en dehors des deux sillons nasogéniens. 
Donc le rythme oblique en bas et en avant, est la caractéristique harmoni- 
que du visage du grand Bach. 


TYPE MORPHOLOGIQUE. 


Au rythme s'ajoute le type, c'est-à-dire une disposition des trois portions 
fondamentales du visage. 

Examiné de face, le visage de Bach montre des pommettes saillantes qui font 
ressortir, par la valeur respiratoire du visage, un front large et une mâchoire 
solide que souligne, dans l'âge mûr, un double menton. Examinés de profil, l'étage 
cérébral et l'étage digestif de la face convergent vers la région respiratoire en 
un angle dont le sommet répond à la pointe du nez. 

Sébestien Bach se présente donc comme ayant eu un robuste système respi- 
ratoire et musculaire au service d’une cérébralité et d’un système digestif de 
qualité. Son type respiratoire et musculaire est le signe d'une très bonne santé 
au service d'une agressivité cérébrale et digestive qu'il a aiguillée sur la compo- 
sition musicale et sur des réunions de famille ou d'amis. Il devait se plaire dans 
la sincérilé d'une vie simple partagée entre le travail et les compagnons de bonne 
chère qu'il devait apprécier, parce qu'il y trouvait un stimulant, peut-être même 
une excitation génératrice d'improvisation. 


LE REGARD DE BACH. 


L'expression physique d'un homme se perçoit selon la forme de la bouche 
et du regard. Ce qui gène son expression provient de difformités qui marquent 
ou soulignent les désharmonies des diverses parties du visage. 

En observant les portraits de Bach, la longueur anormale de son nez, la saillie 
du menton et surtout la lourdeur des paupières retiennent l'attention. 

Sur chacune des compositions que la tradition a transmises on ne peut s'em- 
pêcher d'insister sur l’étrangeté de ce regard lourd, profond et dur, qui semble 
cacher le mystère d'une vie douloureuse. 

Les deux gravures montrant Bach jeune et vers la quarantaine, soulignent 


cette observation. Bach lisant, révèle une attitude particulière due à sa vision 


défectueuse. 

L'auteur inconnu de la Bibliothèque Nationale représente Bach avec des yeux 
anormalement agrandis dont les globes ne sont pas dans l'axe. 

Cette sincérité inattendue a d'autant plus de valeur que l'on peut remarquer 
dans la majorité des autres portraits et en particulier dans les tableaux des pein- 
tres de cour une tendance assez marquée à dissimuler le regard par des artifices 
que l'on peut assimiler aux retouches de la photographie moderne. Ce qui tendrait 
à faire repousser l'hypothèse d'une faute de dessin de la part de l’auteur. 

Les historiens d’ailleurs insistent longuement sur les troubles visuels qui 
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ont affecté la vie du compositeur. John Taylor, chirurgien anglais de passage à 
Leipzig à dû l'opérer pour des troubles oculaires dont on ne nous dit point la 
nature exacte. Les circonstances de l'opération donnent à penser qu’il s'agit de 
la cataracte. 

En effet, en Juillet 1749, Bach ayant été atteint d'une paralysie due à une 
hémorragie cérébrale, sa vue baissa progressivement. Il fit appel à Taylor qui 
l'opéra en deux temps et le fit séjourner dans une chambre noire. Or, à cette 
époque, on faisait séjourner en chambre noire les opérés de la cataracte. Il y resta 
plusieurs mois, mais l'opération ne réussit pas. Désespéré, et sentant lui-même 
ses jours comptés, sortant du noir, il revoit les siens, mais à la suite d'une 
nouvelle attaque d'apoplexie, il meurt. | 


REFLEXIONS SUR LE REGARD DE BACH. 


Les commentateurs de la vie de Bach sont d'accord sur l'importance qu'a pu 
prendre au cours de sa vie, l’état de ses yeux. 

On croit habituellement qu'il était myope. 

Mais cette diminution de la vue était-elle vraiment l'unique souci du compo- 
siteur ? L’a-t-elle empêché d'écrire sa musique de cette écriture si limpide qu'elle 
fait l’objet d'une admiration naturelle, éeriture qu’on ne trouve modifiée qu'avec 
l'excitation digestive ou cérébrale, ainsi que le montre l'écriture de la Cantate 
du café (1) ? Chacun sait que la myopie serait difficilement acceptable comme 
seule cause des troubles que l’on attribue habituellement à l'état de ses yeux. 

Ii semble, d'après l'examen des documents concernant son visage que Bach ait 
eu cette malformation des yeux désignée sous le nom de strabisme. L'œil gauche 
regardait en dehors. Lorsqu'il lisait, son attitude était sans contredit celle d'un 
strabique, qui semblait ne pouvoir se servir que d'un œil à la fois. 

La majorité des biographes attribuent les troubles de la vue du grand homme 
aux efforts qu'il aurait dû accomplir quand, étant jeune, il dérobait dans l'ar- 
moire grillagée de Jean-Christoph les manuscrits musicaux dont celui-ci lui 
interdisait l'accès, pour les lire dans la pénombre du clair de lune. En réalité, la 
chose semble beaucoup plus profonde et douloureuse. 

En effet, il s'agit bien d'après les documents que nous avons relatés, non d’une 
fatigue accidentelle, mais d’une difformité familiale et très probablement héréditaire. 

Examinons en effet le portrait de son père Johann-Ambrosius, et nous cons- 
taterons que celui-ci possédait la même affection mais du côté droit. 

Ainsi s'expliquerait l'attitude tendue et sévère, véritablement émouvante, que 
présente le portrait du jeune Bach lisant son traité de géométrie. 

La prise de conscience progressive de cette infirmité dut certainement être 
pour lui une épreuve morale qui ne pouvait manquer d'influencer sur sa psycho- 
logie et son comportement. On peut penser qu'il a transposé sur l'intensité de 
l'audition ce que la déficience de sa vue aurait pu enlever à sa connaissance du 
monde. . 

On ne saurait en effet considérer sans émotion dans la suite de nos hors-texte, 
l’évolution de son expression de visage d'un portrait à l'autre, et notamment la 


(1) Cf. p. 84. n. 2, et planche p. 81. 
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direction du dessin de la bouche, dans sa descente progressive depuis le demi- 
sourire aux commissures relevées du jeune Bach lisant et de l’anonyme de la 
Bibliothèque nationale, - encore visible, quoiqu'estompé déjà, sur les deux por- 
traits de Haussmann - jusqu'au pli descendant, tristement amer, du portrait Volbach. 

La musique dut ainsi devenir l'évasion et la libération d'un homme voué par 
sa conformation à une certaine psychologie de l'échec et à la timidité inhérente 
à son état physique. Ici est peut-être la clef de l'étrangeté que l’on a souvent 
relevée dans son comportement ombrageux vis-à-vis de ses supérieurs de la 
Thomasschule, conduite faite d'abandons résignés brusquement suivis de sursauts 
d'indignation et de coléreuses revendications. 

Peut-être cette infirmité a-t-elle aussi engagé Bach dans une vie familiale 
plus intense et l’a-t-elle contraint à un certain refus du monde. On peut trouver 
une opposition particulièrement marquante à ce point de vue entre sa vie et 
celle de Haendel, qui connut tous les succès de cour alors que ces mêmes succès 
semblaient interdits à son contemporain. 

Cependant, les portraits stylisés de Bach montrent une certaine ee. 
des globes oculaires, parfois même une hypercorrection qui, pour l'observateur 
devient suspecte. 

En effet, on n’observe pas sans surprise que les yeux qui se trouvent diver- 
gents sur le portrait que nous avons analysé convergent légèrement dans d’autres. 

Cette hypercorrection est-elle le fait du dessinateur qui aurait voulu retoucher 
ce qui déplaisait à son sujet et serait ainsi tombé à son insu, comme il arrive 
souvent er un tel cas, dans l'excès inverse ? Tel est en particulier le fameux por- 
trait de Haussmann où l'éventuelle correction est soulignée d’un plissement des 
paupières qui masque la netteté du regard, comme si le peintre avait vouiu élu- 
der ce point délicat. De même dans la gravure de Nettling, où l’on peut éprouver 
un certain étonnement en comparant le soin d'exécution des moindres détails 
(par excuiple, des lettres d'ornementation, ou encore de la figure symbolique qui 
se trouve sous la gravure, ou même les moindres détails de la perruque) avec par 
contre le côté sommaire du dessin des yeux qui ne semble véritablement pas 
correspondre à la transcription d’un modèle réel. 

Une autre hypothèse pourrait être envisagée. Nous nous bornerons à la sug- 
gérer sans prétendre la résoudre, ce qui entrainerait à des recherches historiques 
et à un examen critique des dates des différents portraits. 

On peut remarquer que c'est précisément à cette époque que certains chirur- 
giens commencèrent à se spécialiser dans l'opération du strabisme, et l’on relève 
parmi eux le nom du fameux oculiste anglais Taylor, celui-là même qui opéra 
Bach à la fin de sa vie. Or, cette correction chirurgicale entraînait alors presque 
toujours une hypercorrection semblable à celle que l’on remarque d’un portrait 
à l’autre. 

Dans ces conditions, Bach n'’aurait-il pas subi avant l'intervention historique 
qui devait coïncider avec la fin de ses jours, une autre plus ancienne basée cette 
fois non plus sur la cataracte, mais sur son infirmité et qui aurait réussi ? Que 
cette hypothétique opération ait été conservée secrète, sa nature suffit à le jus- 
tifier. Elle expliquerait en outre le choix de ce même Taylor, chirurgien étranger 
de passage à Leipzig, pour l'opération de la cataracte, alors que celle-ci, au con- 
traire, était pratiquée par un grand nombre de chirurgiens, et sans doute par 
des praticiens installés dans la ville. 
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CONCLUSION 


En résumé, avec l'égalité rare des (rois dominantes, cérébrale, respiratoire 
et digestive, Bach nous présente un type merveilleusement équilibré, ce qui cor- 
respond bien à la régularité de sa vie, où il sut donner une place égale à ses 
activités sociales, familiales, artistiques, comme aussi à l’admirable équilibre de 
son œuvre. 

Mais pour le morphologiste, pour le chirurgien esthétique qu'est l’auteur 
de cet article, l’infirmité que nous avons soulignée a une valeur morale certaine, 
considérable même. Il faut souhaiter que des recherches poussées permettent de 
résoudre le problème de la vie douloureus® de Bach, en tenant compte de ce fac- 
teur morphologique de son visage, dont l'importance fondamentale ne saurait 
échapper. 

DOCTEUR CHARLES CLAOUÉ, Paris. 


JII BACH ET LA LUTHERIE 


l’'épithète de luthier qu'on serait 

tenté d'appliquer à J. $. Bach. 
Mieux vaut pourtant à ce qualificatif 
abusif substituer celui d’inventeur en 
lutherie. 

Amateur d'instruments, Bach le fut 
toute sa vie. Ce n’est pas seulement par 
amour des collections que les instru- 
ments à cordes et à claviers s'accumu- 
lent dans la maison de Leipzig, c'est 
aussi afin d'avoir à portée de main les 
ressources comparées du clavecin et du 
clavicorde, celles des violes et des cordes. 
Il sait les possibilités de douceur ou 
d'éclat, les effets de grave ou de brillant 
que peuvent lui fournir la résonance 
d'un métal, la course d'une touche, la 
modalité d'attaque d’une corde, la hau- 
teur d'une éclisse. 

Bach vit dans un milieu de facture. 
Ses qualités d'expert le mettent tout na- 
turellement en rapport avec les orga- 
niers. Ces mêmes hommes, tels ses amis 
Silbermann ou Hiläebrand, s'avèrent 


1: tradition justifierait, à elle seule, 
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aussi luthiers. On présente à Bach les 
derniers modèles, il donne son avis. Ce 
n'est pas uniquement par amitié ou par 
habileté de fournisseur qu'on affronte 
son ferme caractère. Maintes anecdotes 
depuis Arnstadt peuvent témoigner 
de l'attraction qu'exercent sur lui les 
«dedans» des instruments, de la mi- 
nutie et de l’habileté dont il fait preuve 
à leur égard. Il cherche à corriger les 
défauts, à combler les lacunes; il resserre 
lui-même les chevilles de ses clavecins; 
il étudie avec conscience et passion le 
mécanisme des instruments dont il est 
titulaire, propriétaire ou juge. Ses dons 
pour l'orgue certes sont connus ; il joue 
au violon et de l’alto, du clavecin et 
d’autres instruments à touches, et, dit- 
on, de. «sa» viola pomposa. 
Connaissant à fond les instruments, 
ayant expérimenté leur construction et 
leur technique, Bach, virtuose et tech- 
nologue à la fois, mène ses recherches 
selon ces deux concepts : s’accommoder 
de la mécanique telle qu’elle est ; plier 
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cette dernière aux besoins de la composi- 
tion. En bref, la première méthode con- 
duit Bach aux innovations de technique 
que relate l’article ci-après d'E. Borrel; 
la seconde à demander aux violoncellis- 
tes un changement d'accord (procédé en 
soi assez courant surtout chez les vio- 
lonistes allemands du 17° siècle), aux 
facteurs le rapprochement des deux 
claviers du clavecin, la réduction des 
touches ou l'unification que suscite le 
tempérament égal. 

Une triple préoccupation de facture, 
de composition et de technique, plus 
accentuée encore, devait-elle conduire 
Bach à l'invention d’un instrument in- 
termédiaire à cinq cordes frottées qu'il 
aurait baptisé «viola pomposa » ? C'est 
du moins ce qu'assure une tradilion de 
plus d'un siècle et demi, basée sur le 
témoignage de Forkel (1782). Mais les 
dépositions contemporaines manquent. 
Le Nekrolog lui-même ne fait pas men- 
Lion de viola pomposa. Ce n’est que plus 
de trente ans après la mort de Bach que 
s'affirme le fait et, dès ce moment, d’au- 
tres difficultés surgissent. A quelle épo- 
que Bach aurait-il inventé cet instru- 
ment ? Quels modèles, quel accord a-t-il 
ordonnés au luthier ami auquel il l'a 
commandé ? En vue de quelle technique 
de jeu, pour quelles compositions, pour 
quel artiste l'a-t-il créé ? 

De 1782 à 1802 les descriptions sont 
confuses ; elles ont provoqué des api- 
nions contradictoires. Que le nom de 
Bach soit étroitement lié à celui de 
« viola pomposa », nul ne le conteste. Les 
doutes apparaissent lorsqu'il faut pré- 
ciser s'il s'agit là d’une «invention» 
ou d'une «révélation au public». Les 
biographies ne semblent fournir au- 
eun indice sur la viola pomposa avant 
le second mariage de Bach. Pourtant 
la coïncidence entre la production de 
Côthen et la forme de composition, à 
plusieurs reprises associée à la viola 
pomposa, a incité à situer la découverte 


vers 1720. Forkel l'avait, lui, fixée aux 
environs de 1724. La sixième Suite pour 
cello requiert, d'après la copie de Mag- 
dalena, cinq cordes. La cinquième corde 
faisait, à cette époque primaire du vio- 
loncelle, office de position du pouce et 
facilitait, sur cet instrument encombrant, 
sans axe de rotation au sol, les larges 
intervalles et les passages de vélocité 
dans l'aigu. Mais cette Suite ne réclame 
pas pour autant la viola pomposa, elle 
ne saurait en conséquence servir de 
critère de datation, Pour entrevoir l’em- 
ploi de la viola pomposa dans l’œuvre 
de Bach, il faudrait se référer aux obli- 
gati pour violetta de certaines cantates, 
notamment des n° 16 et 157 datées de 
1724 et 1727. De toutes façons, il importe 
de laisser un peu de marge à l’utili- 
sation de la viola pomposa avant 1728, 
date à laquelle ont été gravées des pièces 
pour elle, mais pièces étrangères à Bach. 
La disparition de cet instrument qu'on 
peut estimer assez rapide si on la sub- 
ordonne à l'évolution de la technique 
du doigté, est néanmoins postérieure à 
1760, date d'une sonate de Lidarti pour 
pomposa ; elle ne semble pas pouvoir 
être repoussée au-delà de la dernière 
décade du 18° siècle. 

D'après les plans et sous les directives 
de Bach, Hoffmann, facteur à Leipzig 
et ami de Bach, aurait construit la 
«première» viola pomposa. S'agit-il de 
Martin ou de Johann Christian ? Quoi- 
qu'il en soit, des instruments signés 
J. Ch. Hoffmann et datés de 1720, de 
1732 et de 1741 ont été conservés sous 
l'étiquette viole pompose. Les modèles 
prescrits par Bach à Hoffmann étaient- 
iis ceux d’une gambe, d’un alto ou encore 
d'un violoncelle piccolo ? Des trois so- 
lutions envisagées, la dernière fut peut- 
être la plus souvent admise. Pourtant 
si le doute est exclu quant à l'équipe- 
ment de cinq cordes, la marge d’hésita- 
tion est grande qui va du violon au 
violoncelle. Les dimensions des spéci- 
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mens de collections classés comme viole 
pompose (objets de l'ancienne collection 
Heyer de Cologne, du Musée instrumen- 
tal de Bruxelles, de la collection Carl 
Claudius à Copenhague) situeraient la 
forme dans les limites d'un grand alto 
(mesures moyennes : long. totale 750 à 
850 mm., haut. d'éclisse 75 à 95 mm). Mais 
si l'on en croit des données récentes, 
tous les instruments à cinq cordes frot- 
tées du début du 18° siècle qui ont ce 
gabarit seraient en fait des «tenors de 
violons» ; la viola pomposa serait, au 
contraire, identique au violino pomposo 
dont parle Koch dans son Lexikon de 
1802 et dont la mesure courante était 
celle d'un alto. 

La viola pomposa selon sa descrip- 
tion la plus ancienne, était «lenue à 
bras» et attachée par un <ruban de 
cou». À supposer que cet instrument 
ait eu les grandes dimensions données 
ci-dessus, on peut admettre soit que, 
étant donnés son poids et son encombre- 
ment, il ait été allégé au moyen d'une 
sorte de bandoulière allant du corps de 
la viola à l'épaule droite du joueur (la 
caisse se trouvant ainsi maintenue de- 
vant le buste laissant le menton libre et 
les bras capables d'atteindre chevalet et 
touche), soit qu'il ait été serré entre les 
genoux dans la position d'un violoncelle 
piccolo. L'accord de la viola pomposa 
semble être ut-sol-ré-la-mi. Mais à quel- 
le hauteur le situer ? utt -mi3 comme il 
est indiqué en tête de la sixième Suite de 
Bach ou un octave au-dessus ? Cette 
dernière supposition ferait correspondre 
l'accord de la viola pomposa à celui de 
l’alto avec une corde supplémentaire à 
l'aigu ou encore à celui du violon avec 
une corde ajoutée à la basse. Des expé- 
riences effectuées sur les grands altos 
d'Hoffmann conservés dans les collec- 
tions de Bruxelles et de Berlin ont fait 
découvrir des accords différents : fat - 
ut2 - gol2 - ré3 - la3 (hypothèse de 
l'identification de ces pièces avec des 


ténors de violons), ré? = 8012 - ré3 - 
8013 ut#4 (hypothèse de l'identification 
de ces mêmes pièces avec des viole 
pompose). Mais il semble qu'on puisse 
s'arrêter plutôt à l'accord par quintes 
fixé du mit à l’ut2 accord qui rappro- 
che la viola pomposa du violino pomposo 
de Koch et qui résiste à l'analyse des 
pièces pour viola pomposa du 18° siècle 
gravées en clé de violon. 

On a vu, que la sixième Suite ne 
paraissait pas avoir été expressément 
composée pour viola pomposa. La préfé- 
rence de Bach pour le violoncelle pieco- 
lo, la présence obligatoire d'une cin- 
quième corde aiguë dans cette œuvre 
difficile, la tension que cette corde non 
filée aurait eu à subir, feraient choisir 
l'hypothèse d’un cella de dimensions ré- 
duites. Au contraire le «Duetto a Viol. 
0 Flaut. trav. e Viol. pompos. » du recueil 
«Der Getreue Music Meister»> de 1728 
de Telemann, un concerto de K.-H. 
Graun (première moitié du 18° siècle) 
et la «Sonata per la Pomposa col bas- 
so> du viennois C.-G. Lidarti datée de 
1760, sont bien des œuvres écrites pour 
viola pomposa. Elles font apparaître 
cette dernière comme un instrument 
soliste. Le violoncelliste G. H. Pisendel, 
contemporain de Bach, semble avoir été, 
en Allemagne, le seul joueur réputé de 
viola pomposa. On raconte qu'il accom- 
pagnait sur cet instrument le violoniste 
Benda au carnaval de 1738. 

J. $. Bach connaissait-il l'idée déjà 
émise par Mersenne sur le violon à cinq 
cordes ? A-t-il à la même échelle, ou à 
une autre, utilisé une notion similaire ? 
L'aurait-il appliquée au jeune violon- 
celle dont la technique était moins évo- 
luée en Allemagne qu'en Italie ou bien 
à l’alto à cordes qu'il aimait tout parti- 
culièrement ? Dans ce dernier cas, le 
Bach virtuose et le Bach inventeur en 
lutherie auraient fait double prise 
démanché facilité (cinquième corde), 
sonorité améliorée (hauteur d'éclisse). 
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Le Bach précurseur s'y révèlerait aussi : 
ses améliorations ne sont-elles pas à 
la base de l’évolution de la technique de 
jeu ? Le problème du timbre de l’alto 
n'a-t-il pas été, par la suite, travaillé 
par plusieurs luthiers (contralto de 
Vuillaume, viola alta de H. Ritter, vio- 
lotta de Stelzner) ? 

Le cas de J.-S. Bach et de la vicla 
pomposa conduit bien au cœur des affai- 
res de lutherie du 18° siècle, cette épo- 
que de brassage et de développement 
des instruments à cordes et à claviers. 

Mais Bach est attentif aux ressources 
de sonorité de tout mécanisme, de toute 
forme. À Mulhaüsen déjà il conseillait 
au facteur d'orgues Wender un jeu de 
26 elochettes actionnées par une pédale 
qui offrirait des possibilités de «cam- 
panella ». Plus de trente ans après, les 
mêmes préoccupations devaient pro- 
voquer chez Bach une nouvelle in- 
vention, cette fois dans le domaine du 
toucher et des nuances. Il avait été 
enchanté des sonorités du luth et, nou- 
veau Bacilly, trouvait que les joueurs 
de luth avaient sur les clavecinistes 
l'énorme avantage de pouvoir «faire 
parler» leur instrument. C'était d’ail- 
leurs la même raison qui lui faisait 
préférer le clavicorde au clavecin et, 
partant, aimer le forte-piano dont il 
devait, en 1747, essayer des spécimens 
royaux bien après avoir pris part aux 
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premières tentatives allemandes. La 
sensibilité des accents manquait au cla- 
vecin mais les sons nuancés du luth 
étaient fragiles. Joindre les qualités des 
deux instruments, avoir des sonorités 
graduées mais aussi prolongées, voilà 
les pôles qui font jaillir l'étincelle 
Bach fera construire un claviluth. Il le 
commandera à son ami Zacharias Hil- 
debrand. Geci se passait à Leipzig en 
1740. Un peu plus petit qu'un clavecin, 
équipé de cordes de boyau et de métal, 
muni d'étouffoirs, le claviluth (à plu- 
sieurs registres) de Bach possédait un 
timbre qui, dit-on, aurait abusé le lu- 
thiste le plus averti. 

Les luthiers de métier n’eur ont fina- 
lement, qu'à se féliciter de leurs contacts 
avec Bach. Redoutable, parce que cher- 
chant à façonner les corps sonores aux 
exigences de la musique, juste, parce 
que ayant pleine conscience des res- 
sources de l'instrument et de sa techni- 
que (voir aussi le cas de la «trompette 
de Bach») J.-$. Bach, dans son attitude 
envers la lutherie, pourrait soulever la 
dangereuse question de l'influence des 
instruments sur la musique ou du choc 
en retour de celle-ci sur ceux-là. 


Claudie MARCEL-DUBOIS 
Chef du service de Musicologie du 
Musée National des Arts et Tradi- 

tions Populaires de Paris. 


IV BACH HUMORISTE 


Edmond Marc 


IRRO, dans son livre L’Esthétique de J. S. Bach, n'hésite pas à parler de 
«l'humour » chez J..$. Bach. Il y a là, à première vue, de quoi surprendre, 
voire heurter la plupart des fervents du Cantor qui n'ont jamais songé, 

en effet, à noter - s'il existe - cet aspect de sa personnalité, A vrai dire, même 
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s'il existe, cet «humour», et même si nous savons qu'il existe, notre première 
réaction serait plutôt de nous en détourner, comme de quelque élément impur 
et a priori, incompatible avec l'idée que nous nous faisons du génie du maître. 

Réaction d'ordre surtout sentimental, d’ailleurs, et comme telle, qui demande 
à être contrôlée. Nul ne songerait aujourd'hui à nier que Wagner était doué d'un 
authentique sentiment du comique, auquel nous devons, tout au moins pour une 
part, mais incontestablement, un éblouissant chef-d'œuvre. Or, il s'est trouvé, 
dans le temps, des wagnériens des plus zélés, sinon des plus instruits, pour con- 
sidérer les Maîtres Chanteurs comme une sorte de hors-d'œuvre et comme une 
production peu digne de son auteur. C'était à la fois méconnaître Wagner, en 
même temps que la qualité de son humour. 

La question se pose donc de savoir s’il existe - toutes proportions gardées - 
un sentiment du comique chez Bach, et, si oui, de définir la nature, la qualité 
de ce sentiment. 

Il nous semble que certains historiographes de Bach, tels que Spitla, Pirro et 
Schweitzer aient déjà répondu par l'affirmative, ét d'une manière convaincante, 
tout au moins à la première de ces questions. 

En effet, le public musicien ne saurait connaitre toute l'œuvre de Bach. pour 
la raison bien simple que certaines de ses partitions ne sorlent jamais de l'ombre 
des bibliothèques. Nous désignons notamment les cantates profanes. Certes, tout 
le monde a entendu parler de la cantate du café, de la cantate de chasse, ou de 
la cantate burlesque. Toutes ces cantates, avec beaucoup d'autres sont «classées » 
sous la rubrique «cantates profanes ». C’est bien là le malheur. Car il y a cantate 
profane et cantate profane. Pour beaucoup d’entre elles, rien, du point de vue 
du style musical, ne les différencie des cantates d'église et ceci est si vrai que 
telle cantate profane, comme la cantate de chasse entre autres, à été «adaptée» 
par Bach lui-même sur d'autres textes en vue de telle ou telle circonstance. 
Schweitzer, dans le chapitre qu'il consacre aux cantates profanes, donne là-dessus 
des renseignements intéressants. 

Mais il n'en va pas de même pour la Cantate burlesque, l'une des plus typiques 
du point de vue qui nous occupe. Ici Bach se révèle vraiment un «humoriste» 
lorsqu'il dépeint la grosse joie populaire que stimule le «râclage» des «violo- 
neux» et qui se débride avec ses lourdes facéties à la Hans Wurst. Il y a là une 
double satire dirigée à la fois contre les ménétriers ignorants de l’art musical, et 
la badauderie villageoise. 

En traitant pareil sujet, un musicien de second ordre n’eût pas évité l’écueil 
de la trivialité. Or, que ce soit dans cette œuvre ou dans d’autres, Bach, en grand 
artiste, garde toujours la stricte mesure et sait rester imperturbable. Il est bien 
trop grand seigneur pour tomber jamais dans l’outrance et contrevenir aux règles 
du tact esthétique, comme plus tard le Wagner de la kermesse des Maîtres C’han- 


teurs, ou le Moussorgsky des Chansons réalistes. Nous venons, par là-même, de 


donner un aperçu sur la nature du sentiment comique chez Bach. « Son comique 
est d'espèce intellectuelle» remarque justement Schweitzer, avec sa lucidité 
habituelle. Et nous voilà pleinement rassurés. Nous comprenons qu'il n'existe 
qu'un Bach, et que ce Bach «comique» dont nous n'avions guère entendu parler 
et dont a priori nous nous méfions un peu, n'est pas un Bach «inférieur», ni 
même, si nous allons au fond des choses, «différent». Plus vaste est le génie 
d'un artiste, plus grand son pouvoir d'étreindre la vie sous toutes ses formes, il 
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s'agit là de ce même pouvoir de synthèse qui a donné naissance aux cathédrales, 
où le profane fait bon ménage avec le sacré, et concourt lui-même à la sublimité 
de l’ensemble. 

Une autre cantate retient aussi notre attention. Bach comme après lui Wagner 
eut son Hansliek en la personne d'un certain Scheibe, détracteur qui obéissait - 
peut-être aussi - à un sentiment de rancune personnelle dans ses menées contre 
le Cantor. Toujours est-il qu'au nom du sacro-saint «style naturel» - refrain 
connu - Scheibe condamnait l'art de Bach comme obscur, ampoulé, compliqué. Il 
est certain que l'art de Bach ne flatte pas le palais comme un petit vin clairet. 
Ce n'est pas un art qui «vient à vous», mais «auquel on va», qui par conséquent 
demande étude, effort, bonne volonté et s'assigne un tout autre but que de 
prendre en remorque la foule des paresseux. «J'aime mieux ma mie, Ô gué » prail- 
lera toujours cette foule au spectacle de ce qui la dépasse. Donc dans la Cantate 
La dispute de Phébus et de Pan, Bach «répond» à son dénigreur. Beckmesser 
s'appelle ici Midas, car Bach eut à œuvrer sur un texte allégorique de Picander. 
son librettiste attitré. Discrètement, mais distinctement, le braiement de l'âne 
s'y fait entendre, tandis qu'ailleurs, Bach, bon prince, n'hésite pas à se parodier 
lui-même par la bouche de Pan, défenseur de Midas. 

Quelques mots doivent être dits aussi au sujet de la Cntate du café, où Bach, 
sur un rythme pompeux et solennel annonce l'entrée du «héros», en l'occurence 
un vieillard ridicule et pantouflard qui prétend empêcher sa fille de boire du 
café. Plus tard Wagner, pour annoncer l'entrée des « Maîtres», recourra au même 
procédé dont l'effet comique est immanquable. 

On devrait aussi signaler la cantate du Nouveau Gouverneur, avec notam- 
ment son final où le grave Jean-Sébastien se révèle précurseur d'Offenbach et du 
«bu qui s’avance» en coupant et répétant comiquement les syllabes d’un mot 
(du cha, du cha, du chalumeau, traduira fort bien Al. Cellier). 


Que penser aussi de cet étonnant «Labyrinthe» qui figure au IX° livre Peters 
des œuvres d'orgue ? On y pénètre par un /ntroitum de maigres accords plaqués, 
avec des petits agréments souffreteux, dont la pauvreté voulue et caricaturale 
devait bien faire rire l’auteur de la Toccata en ré mineur (serait-ce, nous avons 
honte de le supposer, la moins bonne partie des organistes français d'alors, sous- 
Grigny et sous-Lebègue, qu'il entendait moquer ?) Puis, voici qu'on se perd dans 
un dédale invraisemblable de modulations abruptes et cahotiques dont on ne trou- 
verait ailleurs aucun exemple à l'époque, et où Bach devait voir la plaisante illus- 
tration du titre. Et ainsi de suite jusqu'à l'exitum final. 

Nous arrêterons là cette brève investigation parmi celles des œuvres de Bach 
qui nous semblent recéler quelques touches de son humour. Il est possible, dans 
d'autres cantates profanes, d'en trouver encore des traces ; il ne faudrait pas, né- 
anmoins, lui accorder une trop grande place, ni une importance exagérée el le dé- 
couvrir là où il n'existe pas. Pour notre part, nous ne voyons rien de spécifique- 
ment comique dans le Quodlibet qui constitue la trentième des variations Goldberg : 
c'est un jeu amusant, une sorte de pot-pourri à la mode de l’époque, de plusieurs 
mélodies populaires. Et, de même, il serait inopportun de prendre au pied de la 
lettre le titre de Badinerie qui désigne le final de la suite en si. 

Jusqu'à quel point aussi Bach a-t-il voulu s'amuser en rédigeant dans l'Of- 
frande Musicale les acrostiches de ses canons (Regis Jussu Cantio Et Reliqua 
Canonica Arte Resoluta = Ricercar) ou leurs jeux de mots moquant discrète- 
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ment la flatterie d'usage (Ascendenteque modulatione ascendat gloria regis) ? On 
songe malgré soi à la Vox Regis ou à la messe Hercules dux Ferraride sur le 
thème phonétique ré ut ré, ut ré la mi ré de Josquin des Prés. On se demande 
aussi sur quel ton doit être lu le Quærendo invenietis volontiers moqueur 
qui adorne la suscription des canons non résolus. N'oublions pas que cette devi- 
nette irrespectueuse était adressée au redoutable Frédéric IL, et que celui-ci tenait 
alors en mains la fortune de son fils Philippe Emmanuel, Kapellmeister du sou- 
verain. Reportons-nous à l'étude graphologique qu'on trouvera dans ce méme 
numéro à propos précisément d'un placet de Jean-Sébastien : les deux observations 
se recoupent irréprochablement. 

Il reste à préciser une chose : les fidèles de la théorie du milieu ne man- 
queront pas, pour expliquer ce sens du comique chez Bach, d'invoquer les ascen- 
dants du maître, parmi lesquels on compte de joyeux lurons, tel que son aïeul. 
Hans Bach, personnage réputé désopilant. Les Bach aimaient les gros et soiides 
divertissements à l’allemande qui venaient assaisonner la sentimentalité patriar- 
cale de leurs réunions de famille. Et le grand Bach lui-même, dans ses moments 
de détente, n’était peut-être pas le dernier à s'ébaudir. 

Mais que cette humeur familiale, même si l’on admet à la rigueur qu'elle ait 
pu exercer parfois quelque influence sur son génie, ait laissé des traces directes 
dans son œuvre, voilà qui nous semble contestable. 

Il est bien entendu que Bach, de si haut qu'il domine son époque, ne lui en 
appartient pas moins, comme l'arbre appartient au sol qui le nourrit. Dans ses 
cantates profanes et dans d’autres œuvres, la filiation populaire apparaît très 
nette, et Bach n'hésite pas à murmurer parfois les chansons qui ont bercé son 
enfance et sa vie d'étudiant. Mais ne perdons jamais de vue le fait de transposi- 
tion esthétique qui donne sa vraie valeur et sa vraie signification à cet élément 
populaire dans l'œuvre de Bach, comme dans l'œuvre de tout autre grand musi- 
cien. 

Aussi bien est-ce donc, avant tout au point de vue esthétique qu'il convient 
d'envisager chez Bach le comique et ses truculences. En dernier ressort, l'expli- 
cation - si explication il y a - du comique chez Bach, n'est autre part que dans 
sa puissante individualité et dans son génie même. 


EDMOND MARC, Paris. 


V. BACH PÉDAGOGUE 


Eugène Borrel 


Les professeurs et élèves du XX° siècle, dotés d’un magnifique outil- 
lage pédagogique - innombrables recueils de gammes, d'exercices, d'études, 
traités d'harmonie, de contrepoint, de fugue, de composition - ne peuvent 
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imaginer quel était l’enseignement musical au commencement du XVIII° 
siècle. Au clavecin, le doigté était complètement négligé; on ne se servait 
que des trois doigts du milieu ; on montait les gammes ainsi : 282323, ou : 
343434 ; ou n’'utilisait le cinquième doigt que le moins possible et le pouce 
seulement en cas d'absolue nécessité. Quant à l’« écriture » avant la simpli- 
fication de Rameau (qui avait beaucoup souffert des anciennes routines) 
l'étudiant devait d’abord se farcir la tête de formules cabalistiques dont la 
suivante donnera une idée : supposons qu'on veuille réaliser la suite des 
deux accords ayant pour base fondamentale ut et ré, on apprenait que la 
tierce du premier (mi) allait à l’'octave du second (ré), que la quinte du 
premier (sol) allait à la tierce (fa), que l’octave du premier (ut) allait à la 
quinte (la). Voilà le genre de casse-tête chinois qu'il fallait scruter pour 
devenir compositeur ! Il ne faut pas s'étonner de voir Rameau affirmer 
qu'après des années d'apprentissage on ne savait à peu près rien. 

C'est dans une ambiance de ce genre que Bach se met à enseigner ; 
comme tout le monde il a des élèves, et, parmi eux, ses fils et même sa se- 
conde femme Anna Magdalena. Aucun matériel d'étude. Qu'importe ? On 
fera le nécessaire ; et Bach d'écrire pour son fils Wilhelm Friedemann le 
Klavierbüchlein où l’on trouve de tout : d’abord une table des agréments 
- précieuse : elle révèle que Bach avait adopté le système français d’orne- 
mentation. Deux petits morceaux sont doigtés par Bach et font connaître 
comment il mélangeait le doigté ancien à ses procédés personnels. À côté 
de cela des préludes ( qu’on retrouvera revus et augmentés dans le Clavecin 
bien tempéré), une pièce de J. C. Richter, des Inventions. 

Le Notenbuch d'Anna Magdalena (1722) écrit de la main de Bach, 
commence par les cinq premières Suites françaises, puis, pêle-mêle, une 
fugue pour orgue, des menuets, la dernière Partita en mi mineur, une 
polonaise, des marches, etc... 

Les Inventions et les Symphonies (— inventions à lrois parties) ap- 
partiennent aussi au matériel pédagogique. Mais il y a mieux, c’est l’en- 
semble intitulé Klavierübung, publié de 1726 à 1742 ; il est divisé en 
quatre parties : d’abord les six Partite; ensuite le Concerto dans le goût 
italien et une partila ; la troisième partie est consacrée à l’orgue ; enfin 
c'est le fameux air en sol majeur avec trente variations dédié à Goldberg. 
Aujourd'hui nous ne sommes pas médiocrement étonnés de voir que 
Bach qualifiait du nom d'Etudes - ou même Exercices ! - des pièces qui 
exigent une virtuosité consommée. Et n'oublions pas que le Clavecin bien 
tempéré fait partie, lui aussi, de ce matériel d'étude, au même titre que 
les petits préludes et fugues. 

À l'orgue, les élèves s’initient à la pratique en travaillant les Huit 
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petits Préludes et Fugues. Ensuite Bach les aiguille sur l'Orgelbüchlein, 
recueil de petits préludes de chorals. De là on pouvait passer aux dange- 
reuses Sonates, écrites pour clavecin à pédalier ; pour jouer à coup sûr 
ces pages traîtresses, il faut être un exécutant de grande classe. Enfin, la 
troisième partie de la Klavierübung, avec le fameux Prélude en Mi bémol, 
les grands chorals, l’Aus tiefer Not avec ses doubles pédales, offrait une 
ample matière au perfectionnement des élèves. 

En ce qui concerne la composition, il faut noter que ce mot avait 
à l’époque un sens différent de celui que nous lui donnons. En général 
on commençait par des exercices de contrepoint à deux voix, puis à trois, 
etc. Ensuite on étudiait l'« Accompagnement », c’est-à-dire la réalisation 
de la basse chiffrée. Beaucoup de pédagogues estimaient que lorsqu'on ac- 
compagnait correctement, on n'avait pas grand chose à apprendre en 
fait de composition. 

Pour ce qui est de l’« écriture », le Notenbuch d’A.-M. Bach contient 
des notions suffisantes pour réaliser une basse chiffrée. Mais on possède 
mieux que cette sorte de memento : ce sont des notes, vraisemblablement 
prises sous la dictée de Bach lui-même, et qui forment un véritable cours 
de réalisation harmonique ; elles ont été recueillies par J.-P. Kellner, en 
1738 . 

Comment Bach utilisait-il ce matériel d'enseignement ? La tentation 
est grande de s'adresser aux fils pour avoir un écho de la méthode suivie 
par leur père ; mais ils n’ont rien laissé sur ce sujet, pas plus que les 
contemporains du Cantor, et nous en serions réduits aux conjectures si 
Forkel (1749-1818) dans son ouvrage Vie, talents et travaux de J.-S. Bach, 
n'avait consacré un chapitre à l’activité professorale du maître. Cette 
biographie a été traduite en français par F. Grenier auquel seront em- 
pruntées les citations ci-après. Au début de son exposé Forkel dit qu’il 
tient tout les détails qu'il va apporter des deux fils aînés de Bach, les 
ayant connus personnellement : on peut donc espérer entendre là l'écho 
souhaité. 

«Je parlerai d’abord de ses leçons au clavier. Il commençait par 
enseigner à ses élèves la méthode de toucher l'instrument que j'ai rappe- 
lée ci-dessus (il s’agit de l'emploi des cinq doigts, du nouveau doigté des 
gammes et de quelques considérations sur le toucher, assez obscures, 
malheureusement). Dans ce but il leur faisait jouer longtemps de simples 
exercices pour tous les doigts des deux mains, apportant une attention 
constante à la clarté et à la netteté de leur toucher. Tous ses élèves, sans 
exception, devaient pratiquer ces études, et il était d'avis de ne les point 
interrompre avant six mois ou un an. Dans le cas seulement où il voyait 
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un élève perdre patience, il poussait la bonté au point d'écrire dans le 
même but de petits morceaux dans lesquels ces exercices se trouvaient en- 
castrés. On peut ranger dans cette catégorie ses Sir petits préludes pour 
les commençants et bien mieux encore ses quinze Inventions à deux 
parties. Il écrivit ces deux opuscules en donnant ses leçons, et n’avait 
guère alors en vue que le besoin momentané de l'élève. Il les perfectionna 
dans la suite et en fit de belles et expressives petites compositions. Avec ce 
travail des doigts, soit en exercices spéciaux soit dans de petits morceaux 
composés dans ce but, Bach avait soin d'associer dans les deux mains 
l'étude des ornements. {Nous comprenons d'après cela comment des œu- 
vres relativement aussi difficiles que les Inventions pouvaient être données 
à des débutants). 

« Pour la composition la méthode était tout aussi sûre. Il ne com- 
mençait pas par de secs et inutiles contrepoints... mais 1l mettait tout de 
suite ses élèves à travailler la composition à quatre parties sur une basse 
donnée.{Bien que Bach aimât à se proclamer antiramiste, il agissait, en 
cela comme en bien d'autres choses, exactement comme son confrère !). 


Il insistait particulièrement pour que ses élèves retranscrivissent sé- 
parément les quatre parties, de manière à leur rendre évident le dessin 
de la progression pure de l’harmonie. Il passait ensuite aux mélodies 
chorales ou aux chants des psaumes. Il écrivait la basse des exercices qu'il 
donnait à ses élèves, laisant à ceux-ci le soin de composer seulement la 
partie d’alto et de ténor {manière de faire reprise de nos jours); il leur 
donnait plus tard la permission de faire aussi la basse. Il insistait parti- 
culièrement sur la pureté et la liaison naturelle de l'harmonie et la facilité 
mélodique de toutes les parties. Telles étaient les qualités qu'il s’effor- 
çait de faire acquérir à ses élèves dans leurs exercices journaliers de 
composition ; il fallait qu’ils fussent parvenus à un haut degré de per- 
fection en ce genre pour qu'il leur permît d'essayer de tirer des inventions 
de leur propre fonds. 

«Il considérait, en outre, comme chose établie et convenue d’avance, 
que tous ses élèves devaient avoir la faculté d'entendre intérieurement, 
sans avoir besoin d'un instrument. Quiconque ne possédait point cette 
aptitude recevait de lui le sincère avis de ne se point adonner à la com- 
position. Il ne commençait point les études de ce genre sans avoir d’a- 
bord discerné chez ses élèves quelque étincelle de génie musical. Alors 
seulement après avoir terminé les études préparatoires d'harmonie dont 
j'ai parlé ci-dessus, il entreprenait la doctrine de la fugue, ayant bien 
soin de commencer par celles à deux parties, etc... Il exigeait de ses 
élèves... 1) de composer entièrement de tête sans s’aider d'aucun instru- 
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ment ; 2) d'apporter une attention constante aussi bien à chaque partie 
considérée en elle-même que dans ses rapports avec les autres voix, ne 
permettant jamais d'arrêter court une de ces parties avant qu’elle eût 
entièrement exposé ce qu'elle devait dire. 

« Malgré sa sévérité, Bach permettait à ses élèves de grandes libertés. 
Comme il avait essayé lui-même tout ce qui est possible, il aimait voir 
ses élèves agir de même. Avant lui de grands maîtres, tels que Berardi, 
Bononcini et Fux ne permettaient point d'aussi grandes libertés. Ils crai- 
gnaient de voir leur élèves courir ainsi des dangers, mais ils les empê- 
chaient en même temps d'apprendre à les surmonter au cas où ils les 
rencontreraient. La méthode de Bach est donc plus rationnelle, car elle 
va plus loin - elle est exposée in extenso dans l'ouvrage de Kirnberger 
Kunst des reinen Satzes (l'Art de la composition pure (1) - qui n'ajoute 
rien à ce que nous savons déjà). 

« Aussi longtemps que ses élèves restaient sous sa direction, il ne 
leur permettait, outre ses propres compositions, que d'étudier des œuvres 
classiques. Le sens critique, qui seul fait distinguer le bon du mauvais, 
se développe en effet beaucoup plus tard que le sentiment ; ajoutez qu'il 
se peut même facilement corrompre s’il est souvent mis en contact avec 
des productions artistiques d’un rang inférieur : la meilleure manière 
d'instruire la jeunesse est donc de l’accoutumer dès le bas âge aux choses 
excellentes » . 

Ce n'était pas tout : Bach faisait réaliser par écrit à ses élèves les 
basses chiffrées d'œuvres étrangères ; nous possédons ainsi une Sonate 
d'Albinoni, donnée comme devoir à Gerber, avec les corrections du maître. 
Enfin, Spitta pense qu’une collection de 62 pièces intitulées Praeludia und 
Fugen del Signor J.-S. Bach (recueillie en 1763 par un certain Langloz 
et écrite sur une seule portée chiffrée) était destinée à habituer les élèves 
à l'improvisation. 

Voilà à peu près tout ce que nous savons de l’enseignement de Bach : 
c'est avec ces principes qu'ont été formés ses fils, OC. Ph. Emmanuel, 
Wilhelm Friedemann, J. Chr. Frederich, son gendre Altnikol et J. C. 
Vogler, Chr. de Transchel, Goldberg, Krebs, Agricola, Nüthel, Kirnberger, 
Kittel, Schubart, Gerber. 

En ce qui concerne le violon, Bach a porté à son plus haut point 
l’abracadabrante complication des Strungck, des Westhoff, des Walther. 
Quand aux coups d’archet, par exemple, comme les manuscrits et les 
éditions ne concordent pas, on ne peut tirer aucune conclusion valable. 


(4) Qui s'inspire évidemment de Rameau ! 
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- 


-Nous sommes encore moins renseignés sur le violoncelle. 

Et ce que les documents ne peuvent nous restituer, c’est la parole et 
l'exemple du Maître « qui avait pris l'excellente habitude de jouer d’abord 
en entier la pièce que l'élève avait à étudier, en lui disant : Cela doit se 


jouer ainsi ». Ce qui éclaire cet autre mot de Forkel 


: « L'enseignement de 


Bach était le plus instructif, le plus clair et le plus sûr qui ait jamais 


existé ». 


EUGENE BORREL, Paris. 


VI. BACH ACOUSTICIEN 


musicale le Clavecin bien Tem- 

péré, recueil de deux fois 24 
préludes et fugues écrits dans tous les 
tons, majeurs et mineurs, mais le regret- 
table déclin des connaissances acousti- 
ques chez la majorité des musiciens est 
tel qu'on éprouve quelque peine à situer 
cette œuvre célèbre dans son cadre exact, 
c'est-à-dire comme un instrument de 
combat dans une querelle alors aiguë, 
dont le sens, après plus de 200 ans, nous 
échappe quelque peu 

C'est à situer ce problème tel qu'il 
se présentait aux yeux de Bach que 
s'applique le présent article. 

On sait que notre gamme fut d’abord 
formée par reports successifs de quintes 
et de quartes. Ce système, dit gamme 
pythagoricienne, fut en usage jusqu'au 
XVI° siècle. Or, dans cette gamme, les 
dièses, obtenus par reports de quintes 


C HACUN connaît, en tant qu'œuvre 


P. J. Richard 


au-delà du si, n’ont pas la même hau- 
teur acoustique que les bémols, obtenus 
par reports de quintes en-deçà du fa, 
d'où une gamme chromatique complète 
de 21 sons par octave, 35 si l’on fait in- 
tervenir doubles-dièses et doubles-bé- 
mols. 

Pour la musique vocale ou pour les 
instruments qui «fabriquent» eux- 
même leur justesse (instrument à cor- 
des) il y avait là sans doute complication 
mais non empêchement dirimant. la 
justesse étant d’ailleurs obtenue par 
instinct et non par considérations acous- 
tiques ou mathématiques. 

S'il s'agit au contraire d'instruments 
à sons fixes, on se heurte à une vérita- 
ble impossibilité. Le clavier ne peut 
s'allonger ou se multiplier que dans 
certaines limites, imposées par la cons- 
titution physique de l'exécutant. Avec 
des systèmes musicaux aussi compliqués, 
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il eût fallu se limiter à une ou deux 
octaves. Si l’on veut une étendue plus 
grande, il faut simplifier le système, 
et le seul moyen d'y parvenir, c’est 
d'identifier les sons les plus voisins, 
ceux, par exemple, dont l'intervalle est 
si réduit que, seules, des oreilles parti- 
culièrement éduquées peuvent les dis- 
tinguer. 

Déjà, dans l'antiquité, Aristoxène, dis- 
ciple d’Aristote, ayant remarqué que, 
dans son système propre, l'intervalle de 
six tons entiers dépassait légèrement 
l'octave, avait admis, pour l'accord de 
la lyre, une légère diminution du ton, 
ce qui conduisait à l'emploi de quintes 
tempérées (temperare, dans le sens 
modérer, équilibrer, régulariser). De 
sorte qu'on devrait considérer Aristo- 
æène comme l'inventeur du tempérament. 

Cependant, durant le Moyen-Age, on 
ne se préoccupa guère de cette question. 
La musique vocale était en honneur ; 
les instruments, pour la plupart rudi- 
mentaires, servaient surtout à l’accom- 
pagnement. 

Mais quand, au XVI° siècle, le clavecin 
succéda à l'épinette et au virginal, et 
qu'on voulut porter l'étendue de cet 
instrument de trois à cinq octaves, il 
parut difficile de se servir de 21 touches 
à l’octave (car on a construit alors des 
instruments avec des touches différen- 
tes pour les dièses et les bémols (1). On 
eut l'idée du tempérament. 


Tout d'abord, on conserva les intona- 
tions des degrés diatoniques primitifs 
de la gamme et on intercala dans cha- 
que intervalle d’un ton une note à égale 
distance des deux degrés conjoints ; 
cette note fut considérée à la fois 
comme le dièse de la note inférieure et 
le bémol de la note supérieure. Il y 
avait ainsi 12 notes à l’oetave, comme 
dans la gamme tempérée actuelle, mais 
les intervalles élémentaires n'étaient pas 
tous égaux : les demi-tons diatoniques 
différaient des demi-tons chromatiques. 


Les quintes n'étaient plus égales et la 
suite des intervalles dépendait du choix 
de la tonique. Appliqué à l'orgue, jusque 
là accordé sur l’ut dans les systèmes 
anciens (ce qui ne lui permettait guère 
de moduler), le tempérament inégal 
donnait des résultats défectueux dès 
qu'il y avait plus de 3 altérations à la 
clef. . 

Certains théoriciens du XVI*° siècle 
avaient alors proposé la division de 
l’octave en 12 intervalles égaux, mais 
sans succès, malgré l’appui du P. Mer- 
senne (2) ; un peu plus tard, d’autres (3), 
pour obtenir des tierces plus pures et 
faciliter la transposition, proposèrent la 
gamme de 53 commas (dite de Mercator 
ou de Holder, ou des musiciens) compo- 
sée de 5 tons de 9 commas chacun et de 
2 demi-tons de 4 commas. Mais il ne 
pouvait être question de négliger le 
comma séparant le dièse du bémol voi- 
sin, et cette gamme, parfaitement accep- 
table pour les voix, ne résolvait pas le 
problème du clavier. 


Telle était la situation à l'époque 
(1717) où Bach arrivant à Côthen, petite 
cour allemande dépourvue d'orgue, al- 
lait renoncer pour un temps à son ins- 
trument favori et s'occuper de musique 
profane instrumentale. Sauveur, en 1707, 
avait publié sa Méthode générale pour 
former des systèmes tempérés de musi- 
que et en 1711 sa Tabie générale des 
systèmes tempérés, mais il est peu pro- 
bable que les ouvrages de cet acousti- 
cien de génie, qui était sourd de nais- 


(1) Nicola Vicentino, par exemple, a construit 


ainsi un archicembalo (clavecin) et un ar- 
chiorgano (orgue). V. ses deux ouvrages : 
L’antica musica ridotta alla moderna (155) 
et descirizione dell’ archiorgano (1651) où sont 
décrits ces deux instruments. 

(2) Harmonie universelle (ouvrage paru en 
1634). Voir aussi à ce sujet Riemann (Geschi- 
chte der Musiktheorie). 

(3) Mercator et Holder, à la même époque 
(environ 1675) ont, indépendament l’un de 
l’autre, préconisé la gamme de 53 commas. 
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sance, aient été connus de Jean-Sébas- 
tien. 

Ce dernier n'avait jamais étudié les 
mathématiques ni la physique, mais, 
doué d’une intuition exceptionnelle (4), 
il appliquait instinctivement les prin- 
cipes de ces sciences. Ainsi, à la seule 
inspection d’un théâtre, ou d'une salle 
de concert, il en décrivait les qualités 
acoustiques et ne se trompait jamais. 
Il connaissait la facture de tous les ins- 
truments et il a fait œuvre de lu- 
thier en créant la <eviola pomposa», 
instrument à cinq cordes intermédiaire 
entre le violoncelle et l'alto (5). Mais il 
était surtout le meilleur expert d'orgue, 
le meilleur organier de son temps. Bien- 
tôt, de tous côtés, en Allemagne, on lui 
demandera son avis sur un nouvel orgue 
ou sur un orgue réparé, et les facteurs 
redouteront son verdict. Quand Silber- 
mann construit son premier piano, c’est 
à Bach qu'il le présente, et c’est aux cri- 
tiques da Jean-Sébastien (critiques d'a- 
bord très mal accueillies) qu'il doit 
après les essais de Cristofori à Florence 
et de Marius à Paris, de réaliser enfin le 
premier instrument véritablement sa- 
tisfaisant dont l'usage va se répandre 
rapidement dans toute l'Europe. 

Bach, esprit traditionnel et classique 
par excellence, admit la solution la plus 
simple sans s'embarrasser de subtilités. 
G'est pourquoi un jour, excédé des dis- 
cussions sans fin qui opposaient les 
musiciens partisans de systèmes diffé- 
rents (ces divergences d'opinion devaient. 
sans doute se manifester dans sa propre 
famille), sollicité peut-être par les 
constructeurs d'instruments, Bach prit 
parti pour le tempérament égal, qui 
avait été utilisé déjà vers 1700 par l'or- 
ganiste-théoricien Werckmeister d'Hal- 
berstadt et dont il avait lu sans doute 
l'ouvrage Musikalische Temperatur. 

Bach se proposait un double objet : 
1. Donner satisfaction aux construc- 
teurs d'instruments en démontrant aux 


” 


musiciens que la division de l'octave en 
douze intervalles égaux s'écartait assez 
peu des échelles en usage pour donner 
satisfaction à tout le monde. 

2. Affirmer le principe de la tonalité en 
montrant que l'échelle nouvelle fournis- 
sait des accords très acceptables et per- 
mettait de moduler dans tous les tons 
sans inconvénient pour l'oreille la plus 
exigeante. : 

Pour assurer le triomphe de ses idées, 
il eut ce trait de génie de les appliquer 
à une œuvre didactique qui serait aussi 
une œuvre d'art. Il comprit que toute 
théorie doit toujours être défendue par 
un chef-d'œuvre. «Le clavecin bien 
tempéré » est le monument impérissable 
qui fit prévaloir la doctrine de son au- 
teur. 

Le compositeur a prouvé de cette ma- 
nière qu'il conservait la même liberté 
de modulation dans chacune de ces tona- 
lités homogènes, dont l'enchaînement 
est singulièrement facilité par cette 
conception de l’enharmonie résultant de 
l'identification des dièses et des bémols 
qui, dans les autres systèmes, sont sé- 
parés par de faibles intervalles. Bach 
eut la bonne fortune de se rencontrer 
parfaitement d'accord sur ce terrain, 
avec notre grand Rameau, son contem- 
porain, qui lui, appuyait sa théorie mu- 
sicale sur de solides connaissances 
acoustiques. 

Ainsi, l'intervalle élémentaire de l'é- 
chelle musicale est devenu le demi-ton 
chromatique représenté par le nombre 
irrationnel racine 12"° de 2, et l'octave se 
compose de douze de ces demi-tons. Le 
clavier à 12 touches (7 blanches, 5 noi- 
res) triomphait et les accordeurs durent 
habituer leur oreille à ces quintes légè- 
rement diminuées introduites par le 
nouveau système. 


(4) L'intuition est un des éléments constitu- 
tifs du génie, l’autre étant le travail opiniâtre. 
(5) Cf. page 91 l’article de Claudie Marcel- 
Dubois. 
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Pour que le lecteur puisse se rendre 
compte des intervalles qui séparent les 
degrés des échelles diatoniques usuelles, 
je donne ci-dessous le nombre des vi- 
brations (périodes par seconde) qui cor- 
respond à chaque note, et j'utilise pour 
cela le diapason en usage à Paris du 
temps de Bach. A cette époque, dans le 
système de Pythagore, le la3 représentait 
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405 périodes par seconde, ce qui corres- 
pond pour l’ut3 à 240 périodes (1). En 
partant de cette valeur pour ut3, la troi- 
sième gamme diatonique majeure est 
représentée par les nombres de périodes 
suivants dans les quatre systèmes 
usuels : Zarlino, Tempéré, Holder (53 
commas) et Pythagore. 


ut ré mi, fa sol la si ut 

Zarlino 240 270 300 320 360 400 450 480 

Tempéré 240 269,39 302,38 320,36 359,59 403,63 453,06 480 

53 commas 240 269,98 303,72 320,01 359,99 404,95 455,54 480 

Pythagore 240 270 303,75 320 360 405 455,625 480 
On voit que, pratiquement, les notes de  incommensurables entre eux : il faut 


la gamme tempérée se confondent avec 
celles de la gamme de Zarlino (la plus 
simple au point de vue de la représenta- 
tion numérique) sauf en ce qui concerne 
les deux notes modales et la sensible, 
notes dont les intonations sont le moins 
bien déterminées. Il y a lieu de remar- 
quer aussi combien sont voisines la 
gamme tempérée et la gamme de Holder 
à 53 commas, qui se trouvent encadrées 
elles-mêmes par les deux gammes an- 
ciennes. La gamme dite naturelle, basée 
sur la considération des harmoniques 
successifs ( 16 à 32 par exemple) donne- 
rait les mêmes nombres que ceux de la 
gamme de Zarlino, sauf pour le quatriè- 
me et le sixième degrés qui seraient 
représentés par 315 et 405 au lieu de 
320 et 400. 

Le tempérament égal n'est qu’une 
solution approximative du problème que 
pose la recherche du meilleur système 
musical. Mais il s’agit d'un problème qui 
ne peut être résolu que par des appro- 
ximations, comme la plupart des pro- 
blèmes de la philosophie naturelle. Con- 
trairement à ce que croyait Pythagore, 
on se heurte à chaque instant dans la 
nature à l'irrationnel, à l’incommensura- 
ble. Les divers intervalles justes sont 


done se contenter d'une approximation. 
Reste à chercher la meilleure. Est-ce la 
tempérée ? Nul ne peut le dire. 

Ge qui est certain, c'est que J.-8. 
Bach, en se faisant son champion, pre- 
nait résolument le parti des empiristes 
en une matière où l’empirisme, diffi- 
cilement défendable sur le terrain de la 
théorie pure, était par contre la seule 
attitude raisonnable sur le terrain du 
bon sens et de la réalité musicale prati- 
que. Appuyant son opinion non sur des 
dissertations savantes, mais sur la pro- 
duction d’un chef-d'œuvre basé sur la 
doctrine qu'il adoptait, il abjuraiïit haute- 
ment tout pédantisme et prouvait le 
mouvement en marchant. On aimerait 
qu'à tout problème de ce genre pussent 
être fournies de pareilles preuves. 


P, J. RICHARD. 
Président de l'Institut du Son 
(Paris). 


(1) Le la3 normal actuel de 435 périodes par 
seconde correspond pour l’ut3 à 259 périodes 
par seconde dans le système tempéré, et pour 
la b à 411 périodes dans le système tempéré et 
à 407 dans le système de Pythagore. Les gam- 
mes ci-dessus se situent à un peu plus d’un 
demi-ton chromatique au-dessous de la gam- 
me actuelle. 
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comète, jettent des flammes dans le ciel, sans trouver dans leurs fils et 
petits-fils les continuateurs de leurs dons. D’autres sont eux-mêmes l’a- 
boutissement d'une telle évolution. 

La famille des Bach semble une exception : on ne peut guère concevoir le 
maître de chapelle de Saint-Thomas sans sa liaison avec l’ensemble de tous les 
artistes qui portèrent ce nom. Une longue lignée de générations y a contribué, 
s'est illustrée de figures considérables et dominantes en leur temps; à Jean- 
Sébastien lui-même succéda encore toute une lignée de grands musiciens. 

En Allemagne centrale, près de ia forêt de Thuringe, se trouve le berceau 
de cette dynastie, qui commanda pour quelques siècles le destin de ce pays, dent 
les descendants possèdèrent tous des postes de maître de chapelle ou de chef 
de musique, et qui envoya ses membres dans les innombrables chapelles de cour 
et musiques de ville de l'Allemagne centrale. Fait significatif, aussi bien des 
idées de ces hommes que de l'attitude du maître de St Thomas, ils n’ont guère 


DD ANS le royaume de la musique, des «grands hommes», semblables à une 


N.D.L.R. - Nous engageons vivement le lecteur à prendre connaissance de 
cet article en ayant sous les yeux le Tableau Généalogique qui se trouve en 
hors-texte. 

Ce tableau a été dressé sur le modèle de celui, encore inédit, qui figure à 
l'article BACH, sous la signature de notre collaborateur Le Dr Benecke, dans la 
cinquième livraison de la grande Encyclopédie Die Musik in Geschichte und 
Gegenwart, en cours de publication sous la direction du Prof. Friedrich Blume. 
Ce travail a été utilisé avec l’aimuble autorisation des éditeurs Bärenreiter Verlag, 
Cassel-Bâle, et complété avec les indications extraites du présent article, et ac- 
cessoirement de l’article BACH des dictionnaires de musique de Riemann et de 
Grove, articles que, dans l'attente d'une nouvelle mise à jour, l'encyclopédie ci- 
dessus mentionnée est appelée à corriger sur plusieurs points. 
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participé à cette large conception de l’art qui faisait accomplir à maint musicien 
le pèlerinage d'Italie, alors patrie de la musique ; un tel pèlerinage était consi- 
déré comme indispensable à la formation de tout musicien de premier ôrdre, et 
le grand contemporain de Bach, Georg Friedrich Händel, l'accomplit à son tour. 
À l'inverse, les Bach dans leur ensemble ont reçu toute leur impulsion de l'étude 
de leurs grands confrères el «grâce à leurs propres méditations ». Il ne faut peut- 
être pas dire pour autant qu'ils se sont refusés aux influences et au savoir 
étrangers, en particulier aux influences des styles italien et français; mais ils 
s'en sont rigoureusement dégagés, les ont fonduss et assimilées. 

Le premier membre de la famille que nous puissions distinguer nettement, 
c'est-à-dire l’ancêtre connu de la dynastie de Bach est HANS BACH, (n° 1 du 
tableau généalogique, né vers 1520 à Wechmar) qui, d'après les archives munici- 
pales fut «membre de la curatelle municipale». Son fils VEIT (VITUS, n° 2), 
est le «meunier à la cithare», souvent cité, que le nécrologe mentionne aussi. 
Comme, dans sa jeunesse, il avait émigré comme garcon boulanger en Hongrie, 
quelques biographes des Bach en sont manifestement venus à l'idée erronée que 
le berceau de la famille des Bach se trouvait en Hongrie. Mais déjà le nécrologe 
rapporte expressément que Veit Bach, sous la pression de la Contre-Réforme et 
par amour de la religion luthérienne, était revenu en Allemagne, et les recherches 
de Ch.-$. Terry ont établi: que Veit naquit aux environs de 1550 à Wechmar. il 
se maria une première fois après son retour en Allemagne, c'est-à-dire vers 1580. 
L'un de ses premiers enfants fut HANS BACH (n° 4). Son père, qui «jouait de 
la cithare pendant le repas dans le fracas et le cliquetis du moulin» le confia à 
l’enseignement musical de son frère, le ménétrier CASPAR BACH (n° 3) à Gotha. 
Quoique Hans Bach eût d’abord appris lui aussi le métier de boulanger comme 
son père lui eut donné l'enseignement musical élémentaire. Après avoir pour- 
les orchestres de toute une série de villes thuringiennes « pour aider les musici£ns 
de ces villes ». Passons sur la question de savoir si, dans sa vieillesse, il à encore 
appris à faire des tapis. L'oraison funèbre de son fils Heinrich le désigne en tous 
cas comme «musicien et fabricant de tapis à Wechmar». Tandis qu'autrefois, 
on considérait, en général, le portrait de «Hans le ménétrier » comme celui de 
cet ancêtre de la famille des Bach, il résulte de recherches plus récentes qu'il 
s'agissait là d'un autre Bach qui n'est pas en relation directe avec notre famille. 
Il était ménétrier et bouffon à la cour de Stuttgart et mourut le 1° Décembre 1615. 

Partant des fils de Hans Bach (n° 4 du tableau), se dessine une série de centres 
musicaux à Erfurt, Arnstadt et en Franconie; la branche dite de «Meiningen» 
fut fondée par un frère de Hans Bach (le Jeune), LIPS (PHILIPPUS) BACH (n° 5), 
mort vers 1620 à Wolfshberingen, près de Gotha, et sur la vie duquel nous n'avons 
pas d’autres renseignements. JOHANNES BACH (n° 6, 1604-1673), l'aîné des trois 
fils de Hans, eut pour maître le musicien de ville Hoffmann, à Sulh, après que 
son père lui eut donné l'enseignement musical élémentaire. Après avoir pour- 
suivi son activité comme musicien de ville et organiste dans diverses villes thu- 
ringiennes, il reçut en 1635, l'emploi de directeur de musique à Erfurt. C’est là 
qu'il épousa la fille aînée de son maître, Barbara Hoffmann de Suhl. Cependant, 
la même année, il perdit sa femme et s'unit à Hedwig Lämmerhirt, d’une famille 
d'Erfurt. De son emploi d'organiste dans l'Eglise des Prédicateurs à Erfurt (fonc- 
tion qu'il avait commencé à remplir en 1647) devaient naître les premières 
compositions que nous possédons de la famille des Bach : « Réjouis-toi de nou- 
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veau maintenant » et « Notre vie est une ombre». Ces deux motets qui doivent déjà 
prétendre à plus qu'à un intérêt purement historique donnent une fidèle idée 
de ce «musicien célèbre dans le monde entier », comme l’appelait Philipp Emmanuel. 

Le second fils de Hans Johannes, CHRISTOPH (n° 7, 1613-1661), le grand'père 
de Johann Sebastian, s'adonna exclusivement à l'étude de la musique profane. 
Il reçut, avant tout, lui aussi - comme, du reste, tous les Bach - une formation 
musicale rigoureuse et conforme aux statuts de la corporation. A vingt ans, il 
devient musicien municipal et est attaché au service du prince à Wechmar, sa 
ville natale. En 1642, il entre dans la musique du conseil d'Erfurt, après avoir, 
deux ans auparavant, au cours de son voyage de musicien ambulant, demandé 
à Prettin en Saxe la main de Maria Magdalena Grabler, la fille d'un musicien 
municipal. Contrairement à la plupart des autres membres de la famille des 
Bach, Christoph avait un tempérament nomade et ne se fixa pas à Erfurt ; lorsque 
après douze années passées en cette ville, il eut de nouveau l’occasion de servir 
à la cour, il entra à la chapelle de la cour d'Arnstadt en qualité de «musicien 
de cour et de ville du comte ». Mais évidemment, il ne trouva là non plus aucune 
occasion de faire un travail de composition personnel, car les fonctions de maître 
de chapelle et de «compositeur de la cour» étaient déjà occupées par Jonas de 
Fletin, une personnalité artistique extrêmement distinguée. 

Continuons à suivre d'abord cette branche principale de la famille des Bach, 
qui connut son couronnement en la personne de Jean-Sébastien. Des trois fils 
musiciens de Christoph, GEORG CHRISTOPH (n° 13, 1642-1697), JOH CHRISTOPH 
(n° 14, 1645-1693) et JOH. AMBROSIUS (n° 15, 1645-1695), les deux derniers susci- 
tèrent particulièrement l'intérêt des contemporains. Ils étaient jumeaux et, comme 
Ph. Emmanuel le remarqua dans la généalogie, ils étaient si semblables dans leurs 
manière d'être et dans leurs habitudes que leurs propres femmes avaient de la 
peine à les distinguer. Dans leur destinée aussi, on reconnaît une série de points 
communs, quoique Joh-Ambrosius restât bien plus attaché à la musique de ville 
et à la musique profane que Joh. Christoph. Après avoir reçu une formation 
musicale approfondie et conforme aux statuts de la corporation (instrument 
principal : le violon) à Arnstadt, JOH. AMBROSIUS (n° 15) fit son tour d’'Alle- 
magne en qualité de flûtiste et revint à Erfurt, sa ville natale en 1667, comme 
altiste. Membre de la musique du Conseil d'Erfurt, il épousa en 1668 Elisabeth 
Lämmerhirt, qui appartenait à cette même famille dans laquelle déjà son oncle 
Johannes s'était choisi une épouse. En Octobre 1671, il alla avec sa famille (peu 
auparavant, il avait vu naître son premier enfant, Joh Christoph) s'établir à 
Eisenach comme musicien de cour et de ville. A la vérité, on n'avait point oublié 
lhabile musicien à Erfurt, et on essaya de le décider à revenir afin qu'il y 
prit la direction du conseil, mais tous les efforts de Bach sur ce point, de même 
que ceux d'Erfurt, échouèrent devant le veto de la cour princière d’'Eisenach. 
Tandis que jusqu'ici on ne connaissait guère que son activité de musicien profane, 
les archives d'Eisenach retiennent aussi avec des louanges la collaboration qu'il 
apporta à la musique religieuse. Cependant, ses propres compositions auraient 
à peine suftit à le faire sortir de l'obscurité. 

JOHANN CHRISTOPH (n° 14) partagea d'abord d'une manière générale le 
destin de son frère jumeau. Néanmoins, jusqu'ici, nous n'avons pas de détail sur 
ses années d'études et de musicien ambulant. En 1671, le comte Güther de Schwatz- 
bourg-Arnstadt l'appela comme violoniste à la cour où il devait rester toute sa 
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vie. En fait, son service eut à souffrir d'une interruption passagère, quand en 1684, 
la chapelle du comte fut supprimée à cause d'un désaccord entre les musiciens, 
mais sous le successeur du comte, Anton Günther, en 168, Bach fut repris dans la 
chapelle nouvellement construite. De ce fait, l'embarras financier dans lequel il 
s'était trouvé prit fin, et à sa mort, il laissa même un petit avoir à sa famille. L'aîné 
des trois frères, GEORG CHRISTOPH (n° 13, 1642-1697) reçut sa formation artisti- 
que du collègue de son père déjà mentionné, Jonas de Fletin à Arnstadt. Nous n'en 
Savons pas plus sur son séjour à Arnstadt; nous le retrouvons plus tard instituteur 
à Heinrichs près de Suhl; peut-être avait-il déjà occupé un poste de maître-auxi- 
liaire à Arnstadt ? En 1668, il se trouve à Themar près de Meiningen comme maître 
de chapelle ; il y resta vingt ans, et en 1688 il se rendit à Schweinfurt, également 
comme maître de chapelle et conserva cet emploi jusqu'à sa mort (1697). De 
ces premières années à Schweinfurt est issue la cantate d'anniversaire que nous 
possédons : Siehe wie fein und Lieblich ist. 

Quelques frères du «cantor » de Saint-Thomas sont morts dès leur jeune âge : 
JOH. JONAS (n° 29, né le 5 Février 1675, mort en 1685) est mort l’année de son 
entrée à l’école d'Eisenach. « Naturae debitum reddidit» rapportent les archives 
scolaires d'Eisenach. Elles citent aussi un autre frère de Jean-Sébastien, qui ne 
nous est pas connu d'autre façon : JOHANN NICOLAUS (n° 30). Il fut mentionné 
de 1690 à 1694 comme élève de l'école d'Eisenach (en sixième !), il devait donc être 
né au début de l'année 80. On n'a rien trouvé sur le reste de son existence. 
JOHANN BALTHASAR (n° ?8, né le 4 Mars 1673, mort au début d'Avril 1691) est 
mort lui aussi dans son jeune âge. Il ne semble pas avoir été très doué, comme 
permet de le penser son long séjour dans les classes inférieures de l’école d'Eisenach 
(de 1681 à 1688, il fut élève de l'école et la quitta en troisième !). Cependant, en 
dépit de son jeune âge, il trouva un emploi de trompette dans la chapelle de cour 
de Côthen. Peut-être aurait-il pu atteindre là une valeur égale à celle de son frère 
Johann Jacob s'il n'était pas mort à dix-huit ans. Ce JOHANN JACOB (n° 31, né 
le 9 Février 1682, mort en 1732), le frère préféré de Jean Sébastien, se consacra 
également à l'étude de la musique telle qu'on la trouvait dans les statuts de la 
corporation. Après avoir reçu de Johann Heinrich Halle, 1: successeur du père de 
Jacob à Eisenach, une formation de hautboïste, il entra en 1704 au service de la 
Suède. C’est à cette occasion que Johann Sebastian composa son Caprice sur Le départ 
de son frère bien-aimé. Les campagnes de Charles XII de Suède le conduisirent à 
travers presque toute l'Europe ; à Constantinople, il fut élève du maître flûtiste 
Buffardin, pour ensuite, à partir de 1713, être attaché à la chapelle de cour suédoise 
en qualité de hautboïste, de façon permanente et jusqu'à sa mort. 

Tandis que les frères de Jean-Sébastien mentionnés jusqu'ici ne purent acqué- 
rir une importance dominante dans l'histoire de la musique, l'aîné de ceux-ci, qui 
nous est connu par la biographie de Jean Sébastien, JOHANN CHRISTOPH (n° 27, 
né le 46 Juin 1671, mort le 22 Février 1721) mérite une attention particulière dans 
une histoire de la tradition des maîtres de chapelle thuringiens ; cependant parmi 
ceux-ci, on relève une série de «Cantores » distingués parmi lesquels il faut citer 
JOHANN BERNHARD (n° 47) et JOHANN ANDREAS (n° 50) neveux hautement 
chéris de Jean Sébastien. En qualité d'élève de Pachelbel, Johann Christoph reçut, 
à 17 ans seulement, la charge d’organiste à l’église St-Thomas d’Erfurt, dont les 
orgues, toutefois, au dire des contemporains, auraient été aussi mauvaises que 
les gages de ce «cantor », si bien que Bach chercha bientôt un autre poste. Après 
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avoir travaillé quelque temps à Arnstadt auprès de son grand-oncle Heinrich Bach 
(n° 8) Johann Christoph se chargea en 1690 de l'emploi d'organiste de St-Michel 
à Ohrdruf, emploi qu'il conserva jusqu'à sa mort en 1721. Bien que Pachelbel se 
fût employé par la suite en faveur de son ancien élève, qui devint plus tard son 
ami, et le fit appeler à Gotha, le consistoire d'Ohrdruf ne ie laissa pas partir. Nous 
n'avons conservé aucune trace non plus de ses compositions ; seul un ouvrage qui 
réunit les œuvres des plus importants compositeurs de l'époque (celui-là dans 
lequel Jean-Sébastien enfant faisait des incursions nocturnes !) nous donne une 
idée de l’activité artistique et du vif intérêt avec lesquels Joh-Christoph faisait 
face au monde qui l’entourait. 

Si des générations ont contribué à former la personnalité dominante de Jean- 
Sébastien, la force amassée ne s'est pas déchargée dans une seuls impulsion, mais 
a agi au-delà sur les générations d'enfants et de petits enfants du maître de cha- 
palle de Saint-Thomas. Du fait que la reconnaissance de leur mérite a été en gran- 
dissant d'époque en époque, il ne faut pas conclure a priori que les fils de Bach 
sont des compositeurs du premier ordre, ni que, par leur importance, ils doivent 
dépasser de loin, presque sans exception, les autres représentants de la dynastie 
des Bach. Pour des observateurs ultérieurs, il est visible que les fils de Bach se 
sont , la plupart du temps, tenus dans l'ombre de leur père, et le fait qu'ils ont été 
des «novateurs» et ont contribué à faire naître une nouvelle époque ne doit pas 
non plus masquer la droit à la reconnaissance qu'ils méritent pour leur œuvre 
personnelle. Ceci vaut naturellement en premier lieu pour les trois fils les plus im- 
portants : PHILIPP EMMANUEL (n° 59, 1714-1788), le « chroniqueur » de la dynastie 
des Bach, qui a poursuivi et complété la généalogie de Jean-Sébastien, WILHELM 
FRIEDEMANN (n° 56, 1710-1784), l'artiste génial, inconstant, et JOHANN CHRIS- 
TIAN (n° 72, 1735-1782), le «Milanais»> ou le «Bach de Londres». Mais chez les 
fils de moindre importance aussi, le «Bach de Bückeburg », Johann Christoph 
Friedrich (n° 70, 1732-1795), Johann Gottfried Bernhard (n° 60, 1715-1739) ou 
Gottfried Heinrich (n° 63), l'héritage paternel a eu toute son influence. Tandis que 
JOHANN BERNHARD {n° 60) se perdait dans une vie de vagabondages inconstants 
(d'abord organiste à Mülhausen et Sangerhausen, il quitta secrètement ces deux 
localités en laissant des dettes considérables après qu'il eut en vain tenté de re- 
faire sa vie à Iéna en étudiant le droit), JOHANN CHRISTOPH FRIEDRICH{( n° 70) 
fut tout le contraire : une «nature expressément bourgeoise». A Buckebürg, il 
appartint avec Herder à l'«sffectif permanent» de la cour, où l'on était sensible 
aux beaux-arts ; l’érudition se joint chez lui à une langue musicale un peu froide 
et sèche dans ses créations variées, qui fut uniquement dépassé par une virtuosité 
durable à l'orgue et au piano. Ces mêmes dons caractérisèrent aussi son fils 
WILHELM FRIEPRICH ERNST (n° 85, né en Mai 1759, mort le 25 Décembre 1845) 
qui fut plus tard «<cembalistes de la Reine Louise. 


Mais cette branche principale de la généalogie des Bach, que nous avons suivie 
jusqu'ici n’est pas la seule à mériter notre intérêt ; les branches cadettes ont aussi 
donné d'excellents musiciens qui même s'ils n'ont pas atteint le même degré de 
célébrité ont été capables d'imprimer leur marque particulière sur la tradition 
musicale de l'Allemagne centrale et de la Franconie. Le nom de «Bach » et l'«étu- 
de de la musique habile et conforme aux statuts de la corporations étaient 
devenus une seule et même notion ; nous en avons une preuve dans le fait qu'en- 
core au début du XVIII siècle les musiciens d'Erfurt étaient brièvement appelés 
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les Bach, bien qu’à cette époque aucun représentant de la dynastie des Bach n'ap- 
partint plus à la musique du conseil d'Erfurt. 

Les branches cadettes intéressent aussi une enquête sur les Bach, dans la 
mesure où leurs descendants s'étendent jusqu'à nos jours et dans un passé récent, 
tandis que la branche aînée s’éteignit en substance avec la génération des petits- 
fils de Johann Sebastian. En tous cas, il faut en même temps observer que chez 
aucun des descendants nés après 1750, il n’est apparu de talent musical de quelque 
valeur. Ils n’ont guère produit que des «cantores» du second ordre et des maîtres 
d'école, pour autant qu'ils n'aient point tourné le dos à la tradition familiale et 
choisi des professions bourgeoises. 

De Hans le Ménétrier partent deux branches, celle d’'Erfurt et celle d'Arnsfadt, 
avec Johannes (n° 6, 1604-1673) et Heinrich (n° 8, 1615-1692). Les trois fils de 
Johannes dont nous avons déjà parlé, Joh.-Christian (n° 10, 1640-1682), Joh.-Aegi- 
dius (n° 11, 1653-1682) jouent dans la musique du conseil d'Erfurt un rôle en partie 
prépondérant. JOH. CHRISTIAN, l'aîné des trois frères, (n° 10), entra, après avoir 
1eçu un premier enseignement de son père dans la chapelle paternelle comme 
altiste ; il passa à Eisenach où il épousa la fille d'un flûtiste de cette même ville 
‘en 1665), et il se chargea en 1673, après la mort de son père, de la compagnie des 
musiciens d'Erfurt, qu'il dirigea encore quelques années (il mourut à 42 ans 
seulement, en 1682). Quoique nous ne puissions que faire des conjectures sur les 
dix premières années de son frère JOH.-AEGIDIUS (n° 11), il se peut cependant 
qu'il se soit formé de la manière habituelle. En tous cas, il est prouvé qu’à partir 
de 1671 il est altiste dans la musique du conseil; à cette date, en effet, ce poste 
devient libre, grâce au départ de son oncle Joh.-Ambrosius. A quarante-cinq ans 
(en 1690), Joh.-Aegidius assume les fonctions d'organiste à l’église Saint-Michel, 
emploi qu'occupait jusque là Pachelbel. Le fait qu'il épousa (en Juin 1674) la 
plus jeune sœur de sa belle-sœur, Suzanne Schmidt, témoigne de nouveau du lien 
étroit et sans réserve qui le rattachait à la tradition familiale. Les nombreux en- 
fants issus des deux mariages de Joh.-Aegidius - il se remaria en 1684, après la 
mort de sa première femme - n'héritèrent cependant qu'à un degré moindre du 
talent paternel ; seuls Joh.-Bernhard (n° 22, 1670-1749) et Joh-Christoph (n° 23, 
1685-1740) parvinrent à être des organistes d'importance purement locale. Le plus 
jeune des trois fils de Johannes Bach, JOH. NICOLAUS (n° 12, 1653-1682) appartint 
lui aussi, à la musique du conseil d'Erfurt ; d'après la tradition, ce fut un bon 
joueur de basse. C'est à peine si nous savons quelque chose du reste de son exis- 
tence. Un de ses fils, un JOH. NICOLAUS aussi, tourna complètement le dos à la 
profession parternelle et s'installa à Insterburg, en Prusse Occidentale, comme 
chirurgien. 

Quoique nous n’ayons conservé de tous ceux-ci qu’une messe en mi mineur 
de Joh. Nicolaus, cependant, il est à peu près certain que les deux autres fils 
eux aussi - mais Joh. Aegidius à un degré moindre - se sont distingués comme 
compositeurs, bien qu’il ne reste rien de leurs œuvres. 

Les deux fils déjà mentionnés de Joh. Aegidius, Joh. Bernhard (n° 22, 1676- 
4749) et Joh. Christoph (n° 23, 1685-1740) furent les plus remarquables représen- 
tants de la branche d'Erfurt, dans la génération de Jean-Sébastien. JOH. BERNHARD 
l'aîné des deux frères est d'abord appelé, après avoir reçu une formation appro- 
fondie d’organiste, à l’église Kaufmann d'Erfurt. Pachelbel, qui séjournait alors à 
Erfurt, a peut-être aussi indirectement contribué à cette formation; en tous 
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cas, dans les arrangements ultérieurs de chorals de ce Bach, on reconnaît mani- 
festement l'héritage de Pachelbel. Après avoir été quelque temps organiste à 
Magdebourg, il fut appelé par Joh. Wilhelm comme «cembaliste» de la chapelle 
de cour d'Eisenach. En outre, il remplit à Saint-Georges les fonctions d'organiste 
dont était auparavant chargé un parent de Joh. Christoph. Après la destruction 
de la chapelle du comte (1741), Joh. Bernhard resta exclusivement organiste ; 
son fils, Joh. Ernst, plus tard chef d'orchestre de Saxe-Weimar, l’aida dans ces 
fonctions à partir de 1748. On compte, éntre autres, parmi ses élèves, Joh. 
Gottfried Walther. Une série de compositions de sa plume est conservée: (elle 
a été partiellement éditée récemment). Johann Bernhard nous apparaît comme 
un compositeur distingué qui unissait à beaucoup de goût dans la mise en œuvre, 
un riche talent inventif. Son plus jeune frère, JOH. CHRISTOPH (n° 23), resta 
à Erfurt; après la mort de son père (1717), il dirigea la musique du conseil d'Erfurt 
et en 1735, il occupait encore ce poste. Nous n'avons pas de détails plus circons- 
tanciés sur le reste de son existence d'homme et d'artiste. Ses deux premiers 
fils se consacrèrent à la musique et remplirent les fonctions de «cantores» à 
Guedlinbourg. Le plus jeune, WILHELM HIERONYMUS se mit à l'étude de la 
théologie et devint maître d'école. JOH. ERNST BACH (n° 41, 1722-1777), le fils 
de Johann Bernhard, déjà mentionné, fit s'épanouir encore une fois, sur le tard, 
la branche d'Erfurt, Mais, au fond, c'était une nature extrêmement divisée qui 
ne cessa d'osciller entre la musique et les sciences. Il jouit en son temps d'une 
certaine estime et en qualité d'«organiste de cour et de ville à Eisenach », sous 
le prince Ernst August, eut la haute main sur la musique de la «Chapelle du 
Prince ». Ses compositions innombrables sont d’un caractère suranné, malgré quel- 
ques velléités caractéristiques des temps nouveaux. 

Les deux fils de Joh. Christian, l'aîné des trois fils de Johann Bach, Joh. Jacob 
(n° 20, 1668-1692) et Joh. Christoph (n° 21, 1673-1727) ne sortent guère de l'obscu- 
rité. JOH. JACOB mourut à vingt-quatre ans, après avoir reçu auprès de Joh.- 
Ambrosius (le père de Jean Sébastien) une formation «conforme aux statuts de 
la corporation». Le cadet, JOH. CHRISTOPH (n° 21, 1673-1727) étudia d'abord la 
théologie et succèda à Joh. Michael (le beau-père de Jean Sébastien) dans l’em- 
ploi de maître de chapelle à Gehren ; cependant, le consistoire dut soutenir maint 
combat pénible avec cet homme peu pacifique et insubordonné, au point que, 
pour finir, il menaça le musicien de l'éloigner de son poste. Les trois fils de celui- 
ci furent aussi exclusivement des musiciens ; les deux premiers fils, eurent un 
emploi à Sonderhausen ; l’autre fit partie de la musique du conseil d'Erfurt. 

La BRANCHE DE MEININGEN, qui part de Lips (Philippus) Bach (n° 5) fut 
de moindre importance quant au talent musical des Bach. Relativement tôt, 1es 
descendants de cettc branche se montrèrent doublement doués, ayant des disposi- 
tions à la fois pour la peinture et pour la musique. Nous savons peu de choses des 
deux ancêtres de cette branche, Lips Bach et son fils WENDEL BACH (n° 9, 1619- 
1682). Ce dernier était agriculteur à Wolfsbehringen, un village des environs de 
Gotha. Il n’est mentionné en ce qui le concerne, aucune activité musicale. Son fils 
JACOB (n° 19, 1655-1718) fut maître d'école dans diverses localités thuringiennes, 
à Thal près de Ruhla, plus tard à Steinbach et, enfin, à Ruhla ; accusé de vol, il 
lui fallut quitter l'école d'Eisenach. A Steinbach, un fils, JOH. LUDWIG lui naquit 
(n° 36, 1677-1741). De la jeunesse de celui-ci, nous ne savons rien. C'est seulement 
en 1708 qu'il est mentionné, date à laquelle il était déjà maître de Chapelle de 
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cour à Meiningen. Trois ans plus tard, il fut nommé directeur de chapelle. Il 
fut le seul rejeton vraiment important de cette branche. Ses compositions nom- 
breuses et variées, auxquelles, malheureusement, il est jusqu'à présent difficile 
d'accéder, révèlent un riche talent d'une vigueur étonnante et d'une grande frai- 
cheur d'inspiration. Les influences italiennes que l’on décela nettement dans son 
œuvre ont été fondues comme chez son grand'oncle (éloigné) Jean Sébastien et 
assimilées. Il a écrit de nombreuses cantates, de nombreux motets et morceaux 
pour orchestre ; on lui attribue aussi une « Passion ». 

C'est chez ses fils et ses petits-fils que se firent nettement jour les disposi- 
tions pour la musique et la peinture à la fois. C'est pourquoi, il remplirent en 
même temps des emplois d'organiste et de peintre de cour; tel est le cas de 
SAMUEL ANTON (n° 52, 1713-1781), le fils de Joh. Ludwig. Il en va de même du 
frère de Joh. Ludwig, NICOLAUS EPHRAIM (n° 37, 1690-1760), à la fois « musicien 
de cour» à la cour de Meiningen et gardien de la «galerie de peintures et de 
statues ». Il ne semble pas qu'on ait réclamé de lui des compositions, car cette 
tâche revenait toute entière à son remarquable frère Joh. Ludwig. 

La BRANCHE d'ARNSTADT entra dans la célébrité grâce à deux noms : 
ceux de Joh. Christoph (n° 16, 1642-1703) et de Joh. Michael (n° 17, 1648-1694). 
Le premier, JOH. CHRISTOPH, un «grand compositeur» qui «ne jouait jamais 
à moins de cinq parties réelles », apparaît, à coup sûr, comme le grand précurseur 
de Joh. Sebastian à Eisenach, son propre lieu natal. Sa biologie n'est pas sans 
analogie avec celle de Jean Sébastien : ses capacités artistiques étaient, comme 
celles du grand Bach, appréciées par la cour, tandis que les autorités municipaies 
lui refusaient tout et ne manquaient aucune occasion de lui susciter des diffi- 
cultés. Le veto du prince dut plus d’une fois rétablir l’ordre et procurer à Bach 
ce qui lui était le plus indispensable. En tout cas, celui-ci ne semble pas avoir 
été irréprochable dans son emploi; ses relations familiales étaient totalement 
ruinées. À sa mort, ses nombreuses fautes furent étouffées par décision du conseil ; 
cependant, on en avait visiblement plus qu'assez de la famille de ce maître de 
chapelle, et l’on choisit pour lui succéder un autre Bach, Joh. Bernhard de Mag- 
debourg. De ce point de vue, on peut également trouver caractéristique l'attitude 
de la famille de Joh. Ambrosius qui s’est tenue complètement à l'écart de la 
tradition familiale des Bach et de l'esprit de cette famille jadis si pieusement 
conservée. Cependant, on ne peut sousestimer son importance dans l’histoire de 
la musique ; le grand compositeur eut à sa disposition une richesse d'invention et 
une profondeur d'expression incomparables, sans cependant que sa prédilection 
pour la plénitude des sons nuisît à la clarté et à la limpidité de sa composition. 
Un grand nombre de ses compositions a été récemment édité. 

L'autre est JOH. MICHAEL (n° 17), le plus jeune frère de Joh. Christoph et 
le futur beau-père de Jean Sébastien. C'était un compositeur et organiste habile 
et une riche nature, que l'on trouve qualifié de «personnage calme, retiré et 
expert en art». Il fut Cantor à Gehren et remplit de plus les fonctions d'écrivain 
public. Sa riche activité de compositeur, dont les œuvres nous restent encore dans 
leur plus grande partie, prouve son habileté artistique qui dépassait de beaucoup 
une aptitude purement artisanale au point que ses arrangements de chorals étaient 
encore utilisés au XVIII° siècle ; elle montre une étroite parenté avec Pachelbel, 
ct sans doute celle-ci peut-elle être mise sur le compte de relations personnelles 
avec cet artiste. Le plus jeune frère JOH. GUNTHER (n° 18, 1653-1683) apparaît 
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malgré sa mort prématurée comme un organiste distingué. Il ne nous reste aucune 
trace de compositions venant de lui. Sa veuve épousa en deuxièmes noces un 
ecclésiastique d'Arnstadt, lui survécut aussi, et pour finir, en troisièmes noces, 
devint la seconde femme de Joh. Ambrosius, et par 1à, la belle-mère de Joh. 
Sebastian. 


Parmi les enfants de Joh. Christoph, le «compositeur » profond», Joh. Frie- 
drich (n°35, 1682-1730) et Joh. Nicolaùs (1669-1753) méritent une mention par- 
ticulière. Le premier JOH. FRIEDRICH, après ses études de théologie, succéda 
en 1708 à Jean Sébastien dans l'emploi d'organiste de Mulhausen, sans pouvoir 
remplir cette fonction de la même manière que son remarquable prédécesseur. 
Finalement, il s'adonna à la boisson, qui le «faisait prendre soin de ses églises 
dans l'ivresse», comme le rapporte Gerber. 


JOH. NICOLAUS nous est connu avant tout comme le compositeur de l’opérette 
Der Jenaische Wein und Bierrufer. I composa ce charmant petit ouvrage étant 
organiste à l'Université d'Iéna. Auparavant, devenu unique représentant de la 
dynastie des Bach, il fit sans doute un voyage en Italie, dont l'influence à pénétré 
dans ses compositions, mais on ne peut dire que cette influence ait vraiment fait 
de lui un compositeur formé à l'école italienne. 


Nous avons, dans l’ensemble, mentionné tous les membres de la dynastie des 
Bach, dans la mesure où ceux-ci ont eu une importance particulière du point de 
vus de la tradition musicale thuringienne. Il faudrait encore ajouter la BRANCHE 
de FRANCONIE qui part de Christoph Bach (n° 7, 1613-1661). JOH. ELIAS, (n° 45), 
l’arrière-petit-fils de l’ancêtre de la branche franconienne mérite expressément 
d'être cité. C'est lui qui nous a transmis en-dehors des sèches notices de la 
généalogie une série de particularités relatives au monde du «cantor» de Saint- 
Thomas. Dans sa maturité (à trente-quatre ans), il entreprend l'étude de la théo- 
logie à Leipzig, et habite, pendant ce temps, dans la maison de Jean-Sébastien. 
il instruit les enfants du Cantor de Saint-Thomas qui se trouvaient encore chez 
leur père, et il fait partie de l’étroit cercle familial. Il nous a laissé de précieux 
brouillons de sa correspondance avec Jean-Sébastien, et cette correspondance 
est un document aussi important qu'intéressant pour connaître le côté humain 
du grand maître de Leipzig. 

Jetons un dernier coup d'œil en arrière : si des générations ont contribué 
à former la personnalité artistique unique des Bach, cette force s'est surtout 
manifestée dans la branche aînée, en la personn? du maître de chapelle de Saint- 
Thomas et dans ses fils pleins de génie ; déjà, à l'échelon des petits-fils de Jean- 
Sébastien, c'est à peine si l’on décèle encore un peu de ce talent exceptionnel ; 
la grande vague s'est retirée très vite. Dans les branches collatérales, la puissance 
artistique a connu un développement moindre et a été, de ce fait, plus longtemps 
effective. Pour toute une série de générations, l'exercice de la profession musicale 
fut une chose qui allait absolument de soi. Et cependant tant de générations 
n'ont à peu près plus rien produit de remarquable. L'époque des Bach fut celle 
du baroque; pour l'ère nouvelle ce fut à d'autres talents qu'il appartint de 
faire entendre leur voix. 


Dr ROLF BENECKE. Kiel. 
Traduction Eliane Utudjian. 
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POST-SCRIPTUM (ND.LR.) - La famille des Bach est-elle éteinte aujour- 
d'hui ? On verra par le tableau généalogique qu'il y eut des descendants directs 
de Jean Sébastien jusqu’au XIX° siècle, par W. Friedemann, Elisabeth Juliane 
Friederica (épouse d’Altnikol) et Johann-Christoph-Friedrich. 

Dans les branches collatérales, nous trouvons également plusieurs descendants 
jusqu'à l'époque actuelle. Mais il ne semble pas qu'aucun d'eux, sauf information 
complémentaire, se soit illustré dans la musique. 

Le dictionnaire de Riemann (éd. française, 1930) mentionne 6 autres Bach 
musiciens dont la parenté avec Jean-Sébastien n'est pas établie : AUGUST 
WILHELM (1796-1869), OTTO (1833-1893), ALBERT BERNHARD (1844-1912), LEON- 
HARD EMIL (1849-1902), DAVID (1874-...), FRITZ ; ce dernier mérite qu'on s'y 
arrête. 

Le 27 Décembre 1930 mourait à Lausanne un organiste, violoniste et composi- 
teur du nom de Fritz BACH, ou, pour l'état-civil, Frédéric-Henri BACH, né à 
Paris, arrondissement de Montmartre, le 3 Juin 1881, d'une famille paternelle alsa- 
cienne et protestante d'origine wurtembourgeoise et de sympathies françaises. 
Fritz fut, nous dit son biographe Henri Gagnebin, un artiste de valeur, impro- 
visateur remarquable, qui fit s°s études successivement au Caire, en Suisse et à 
la Schola Cantorum de Paris, où il fut entre autre l'élève de Louis Vierne. Son 
tempérament musical était sérieux, austère, et il ne put jamais s2 laisser influen- 
cer par les courants de la mode musicale, ce qui nuisit à la diffusion de ses 
compositions. Il adopta la nationalité suisse et fut longtemps organiste à Nyon, 
puis à Lausanne. 

Fritz Bach, nous dit toujours H. Gagnebin, avait entrepris avant 1914 des 
recherches généalogiques sur son ascendance : celles-ci furent interrompues par 
la guerre avant qu'il ait pu retrouver un point de jonction avec la grande dynastie 
musicale ; elles n'avaient pas été poursuivies lorsque parut (1935) la biographie 
que nous avons sous Îles yeux. 

Les coïncidences de nom, de caractère et de carrière nous ont paru toutefois 


trop curieuses pour ne pas être relevées ici. 
J. C. 


PROPOS SUR WILHELM FRIEDEMANN BACH 


Jean Witold 


NDLR. - L'étude sur Wihelm-Friedemann Bach primitivemeent prévue 
n'ayant pu étre rédigée, la R.I.M. n'a pas voulu pour autant laisser ce grand musi- 
cien absent de la partie consacrée aux fils de J.-S. Bach. 

Nous tenons à remercier M. Jean Witold qui a bien voulu accepter en dernière 
heure de rédiger ces quelques notes. 


EL père, tel fils ». Il n’est pas de vérité de La Palisse à la fois plus fausse et 
plus juste que celle-ci à l'endroit de W. F. Bach. Il est peu de fils qui res- 


semblent autant à leur père que Friedemann et qui en furent également aussi 


éloignés. Quel que soit l'ouvrage, le dictionnaire ou le livre que l’on ouvre on ne 
trouve, à propos du fils aîné du Cantcr de Saint-Thomas, que des assertions dans 
le style « Musicien dont la vie décousue déçut tous les espoirs qui étaient fondés 
sur lui» ou «.… Favori de son père grâce à son talent exceptionnel, ne réalisa 
guère les espérances que l'on avait cru fonder sur lui ». « Menait une vie dissolue 
qui ne lui laissait que très rarement la capacité de s’adonner à un travail sérieux ». 
etc. Ce n'est pas l'ouvrage de A.E. Brachvogel, biographie romancée, et le film : 
Le musicien errant que nous vimes il y a quelques années qui sont faits pour 
arranger les choses. 

Quelle que soit la position que l'on prenne vis à vis des légendes, dans le 
cas de W. Friedemann, n'oublions pas qu'il est difficile de porter un trop grand 
nom. Le fils aîné du Cantor de Saint-Thomas naissait à une époque où son père 
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venait de conclure, disait tout ce qui était à dire et résumait, musicalement par- 
lant, près de trois siècles d'évolution dans son art. C’est en général à Carl Philippe 
Emmanuel et à Jean Chrétien que l'on attribue la rupture entre la musique pcly- 
phonique et l'ère classique dont. Mozart et le Beethoven «première manière » 
représentent les plus parfaits points d'aboutissement. Rien n'est plus injuste, et 
c'est bien à Wilhelm Friedemann qu'échut ce rôle. Si chez lui il n’y eut pas de 
rupture, il y eut transition. 

<Friede», corame cn l'appelait dans sa famille, sixième rejeton de la géné- 
ration des Bach musiciens naquit à Weimar le 22 Novembre 1710 (entre les signes 
du Scorpion et du Sagittaire, ce qui n'était pas fait pour arranger les choses). 
Nous ne nous attarderons pas sur ses premières années qui se déroulèrent pai- 
siblement à Weimar, Coethen et Leipzig auprès de J.S. Bach. Les premiers va- 
gissements du fils de Maria-Barbara furent certainement accompagnés par les 
œuvres d'orgue de son père. Jusqu'en 1733 sa vie est celle d'un fils Bach. Vie de 
famille, consacrée au culte de Dieu et à la musique. L'enfant fait preuve très vite 
de dons exceptionnels pour la musique. Il faut croire que ses progrès étaient 
assez rapides puisque Jean Sébastien dédia à « Friede », alors âgé de dix ans, le 
Klavicrbüchlein, recueil génial où nous suivons, gravés de page en page, les pro- 
grès d'un enfant qui promet. Malgré la légende, Wilhelm Friedemann ne devait 
pas décevoir ces promesses : plus de cent compositions de toutes sortes, dont 
le dixième assurerait déjà la gloire de nos « vedettes musicales > contemporaines, 
sonates, trios, concerti, symphonies et une belle quantité de cantates, sans parler 
même d'un opéra inachevé. Pourtant Jean Sébastien ne destinait pas son fils à 
la carrière de musicien, il voulait en faire un être complet comme on l'avait 
toujours été depuis plusieurs générations chez les Bach. A dix ans, «Friede » 
entre au collège de Coethen ; à treize ans, il sera élève à la Thomas-Schule et 
plus tard, étudiant en Droit à l'instar de Haendel, à l'Université de Leipzig. Nous 
savons que Jean Sébastien s'installa dans la grande ville saxonne, en grande partie 
pour favoriser l'éducation de ses fils et que l’activité intellectuelle et musicale 
y était particulièrement intense. Friedemann, élève de l'école Saint-Thomas où 
son père était Cantor, poursuit ses études musicales avec Johann Gottlieb Graun, 
futur concert-meister de Frédéric II et Friedemann en parlait encore avec recon- 
naissance vingt ans après. À Pâques de l’année 1729, neuf élèves passent brillam- 
ment leur examen de sortie de la Thomasschule, tous < musiciens très hahites » 
parmi lesquels sans mention particulière, se trouve le fils du Thomas-Canto: : 
Wilhelm. Friedemann Bach. Ne nous étonnons pas; nul n'ignore qu'à cette épa- 
que le compositeur de la Passion selon Saint Mathieu était au service de ces 
Messieurs du Consistoire. Tous les talents musicaux de Friedemann commençaient 
déjà à rayonner en marge des activités de son père. En dehors même des séances 
de <Hausmusik », illustrées par un certain nombre d'images d'Epinal ; concerts 
au <Telemann Verein» dont Jean Sébastien était le président et auxquels sans 
aucun doute il destina nombre d'œuvres de musique de chambre, en particuiier 
ses Concerti pour un, deux, trois et quatre claviers avec accompagnement d'or- 
chestre qui représentent presque un témoignage de la progression musicale des 
fils Bach. D'élève, Friedemann devenait maître à son tour puisque son père se 
déchargeait sur lui d'une partie de ses leçons ; c’est ainsi que le disciple de Graun 
devint le maître de Christophe Nichelmann que nous retrouverons plus tard 
claveciniste de Frédéric II avec Carl Philippe Emmanuel. Après quelques voya- 
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ges à Dresde avec son père, Wilhelm-Friedemann fut nommé organiste à l’église 
Sainte-Sophie. Le milieu de la capitale saxonne était fort différent de celui de 
Leipzig. La musique italienne depuis Heinrich Schütz et J. A. Hasse y régnait et 
l'on conçoit que Wilhelm-Friedemann s'y soit senti quelque peu transplanté. Les 
belles orgues de Silbermann construites en 1721, sur lesquelles Friedemann exer- 
çait ses talents, ne dépassaient pas hélas les cadres de la petite église gothique 
aujourd'hui disparue. Nous ne savons pas si les fonctions de Friedemann à Dresde 
lui permettaient de dépasser ces cadres et de se produire à la Cour, quoique les 
œuvres instrumentales qu'il composa à cette époque nous autorisent à le supposer 
ainsi que la dédicace d’un concerto daté de 1767 à la Princesse de Saxe Maïia- 
Antonia «en souvenir d'un concert» où elle avait chanté accompagnée par Frie- 
demann et Goldberg, pour lequel Jean-Sébastien écrivit ses célèbres variations. 
Si tout ceci n'est que supposition, une chose est probable, c'est que Friedersann 
ne devait pas trouver à Dresde le climat qui lui était favorable. La sévérité de 
son style, sa science contrapunetique et ses hardiesses harmoniques ne rencon- 
trèrent pas l'accueil qu'il espérait auprès des sujets d'Auguste le Fort, amateurs 
d'opéra italien. C’est déjà dans les compositions de celte époque que nous rele- 
vons chez Friedemann Bach ces violents contrastes entre l'ombre et la lunuére. 
N'oublions pas que sans rejeter les formes rigoureuses qu'il avait héritées de son 
père, il sentait consciemment ou inconsciemment les nécessités d'un mode nou- 
veau d'expression, qui ne devait s'exprimer qu'à travers Carl-Philippe-Emmarnuel, 
Jean-Chrétien, Mozart et Beethoven. Les compositions de cette époque sont très 
typiques à cet égard. Les cadres à Dresde lui paraissaient tellement élroits qu'il 
se décida à accepter le poste d'organiste à la Liebefrauenkirche de Halle, égale- 
ment en Saxe. L'atmosphère y était totalement différente. De la Cour cathoïiicue, 
où jamais ne fut exécutée intégralement la Messe en si mineur, à la ville natale 
de Haendel, il y avait plus que quelques jours de voyage en berline. Outre les 
améliorations matérielles que lui offrait ce nouveau poste, Friedemann, à l'instar 
de son père, était obligé de fournir des cantates pour chaque solennité religieuse, 
de tenir les orgues et de se conformer à une certaine discipline. Pour le premier 
point, nous savons qu'à Leipzig, dans sa jeunesse, il avait été à bonne école, d'autre 
part, plus favorisé que son père, il disposait de nombreux éléments : les musi- 
ciens de la ville, les instrumentistes du Collegium Musicum, 4 solisles et un 
chœur imposant. Pour le second, son extraordinaire talent d'organiste était plutôt 
un handicap dans une petite ville de province, mais pour le troisième son esprit 
d'indépendance provoqua les premières catastrophes. De même que le séjour 
prolongé de Jean Sébastien à Lübeck auprès de Dietrich Buxtehude valut au 
maître un procès et à nous certaines de ses plus belles œuvres d'orgue, le Con- 
sistoire reprocha à Friedemann une absence un peu trop prolongée. Cette fugue 
avait pourtant quelques motifs, puisque en cette année 1750, le chef de la famille, 
alors Âgé de 40 ans venait de fermer les yeux de son père, devait s'occuper des 
règlements d'une succession compliquée, accompagner Jean Chrétien adolescent 
à Postdam auprès de Carl-Philippe-Emmanuel chargé de son éducation et parta- 
ger avec ses cadets les manuscrits du grand Cantor, en particulier les Cantates 
destinées au musicien de Frédéric. De retour à Halle en fin Décembre 1750, Krie- 
demann fut gratifié d'un blâme (/n pleno collegii). Il y avait de quoi décourager 
les meilleures volontés, d'autant plus que le saint Collège de Halle avait congédié 
le Cantor de l’église Sainte-Marie, Mittag, un an auparavant pour indiscipline. 
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Malgré les mauvaises notes de la postérité, il faut croire que la réputatior. de 
Friedemann s'était étendue au dehors, et ce qui était plus difficile, à l’intérieur de 
son cercle d'activité, puisque l'Université de Halle demanda à l'organiste de l'égli- 
se - démarche exceptionnelle - la composition d'une musique de circonstance à 
l'occasion du quarante-sixième anniversaire du roi de Prusse. 

La vie de Friedemann à Halle se passait donc entre sa femme et ses entrants, 
ses activités musicales, ses conflits avec des autorités aussi peu compréhensives 
qu'on peut se l'imaginer et quelques amis parmi lesquels J.J. Gebauer, savant 
érudit, éditeur de livres d'histoire et de musique sacrée. 

En 1762, ces messieurs du conseil de la Cour de Darmstadt proposèrent à 
W.-F. Bach le poste de Christophe Graupner, premier maître de chapelle de la 
Cour, car non seulement ils souhaitaient avoir parmi eux un Bach, mais encere 
«un bon musicien d’une conduite irréprochable >». Friedemann ne donna pas suite 
à cette proposition, il préféra sans doute élargir les cadres de ses activités, et en 
profita par la même occasion pour donner sa démission à la Liebefrauenkir-he 
sans plus d'explications. C’est à partir de cette année de 1764 que commence la 
légende du «musicien errant»; nous dirions aujourd'hui sans domicile fixe et 
sans ressource avouable. Jugeons-en : leçon à Friedrich Wilhelm Rust, futur 
directeur de la cour de Léopold II d'Anhalt-Dessau ; brillant favori d'un concours 
pour le poste d’organiste de la XKatharienkirche de Brusschweig où, selon Schwan- 
berger, maître de chapelle, « Friedemann Bach stupéfia l'auditoire par la virtuosité 
avec laquelle il pouvait varier et transposer tous les chorals, décomposer el re- 
composer toute fugue à lui offerte » ; interprète incomparable de concerts d'orgue 
dont les Berlinischen-Nachrichten se font l'écho le 17 mai 1774; protégé de la 
Princesse Anna Amelia de Prusse, sœur de Frédéric Il et de Sara Lévy-Itzig, 
grand'tante de Félix Mendelssohn. Burney lui-même reconnaît dans son journal 
qu'un jour à Berlin à la suite d’un pari, Wilhelm Friedemann Bach étonna l'assis- 
tance pour le talent avec lequel il interpréta des œuvres pour violon solo. 

Agé de 63 ans, le fils aîné et favori de Jean-Sébastien mourut le 1‘ juillet 
1784, laissant quantités d'œuvres où se retrouvaient non seulement les oppositions 
de son caractère, mais encore les contrastes de cette période de transition. Il ne 
fait aucun doute que Friedemann Bach, atteint de ce que les psychanalistes appel- 
lent le «complexe de l'échec », et littéralement écrasé par la puissance créatrice de 
son père, ne pouvait réaliser ce que le temps destina à plusieurs générations de 
musiciens. Il fut peut-être conscient du rôle qu'il devait jouer et aussi de l'im- 
possibilité de le réaliser. Le style de son œuvre, passant de la construction con- 
trapunetique des siècles précédents à l'expression romantique, en adoptant la 
forme elassique et les ressources de la virtuosité, en est une preuve. Les violents 
contrastes de cette existence, trop hâtivement qualifiée de dissolue, en sont une autre. 


JEAN WITOLD, Paris. 
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Air : violon et piano : Ginette Neveu Gramophone D. B. 46577 
Concerto en ré mineur (Transcrit par J.-S. Bach d'après Vivaldi 
et attribué à W.-F. Bach) 

Piano : Alexandre Braïlowsky Gram. D. B. 3703/04. 
Concerto en ut mineur. Piano : Louise Thyrion. 

Orchestre de chambre Pro Musica, direction Ch. M. de Boncourt. 

Trésors de la Musique : T. M. 8-4. 

Kein Hälmlein wächst auf Erden : chant : Wolfgang Kielinger 

Chœur d'enfants de Vienne. - Parlophone allemand R. O. 20.428 


idem O. 26.259 , 
Polonaises en ré majeur et mi bémol mineur : Piano : R. Gerlin : Anth. Sonore 144. 
Polonaise en ré mineur : Clavecin : Alice Ehlero D. A. Gramophone D. 23.112. 


Sinfonia en Ré mineur pour deux flûtes et cordes. 
Orchestre symphonique de Los Angeles, direction Werner Janssen. Artist 112. 
Sonate en sol majeur (Lamento de la) 
Piano : Louise Thyrion Trésors de la Musique T. M 3. 
Symphonie en ré mineur 
Orchestre de chambre de la Philarmonique de Hambourg 
direction Hans Schmidt-Isserstedt. Telefunken allemand E. 2599. 


CARL PHILIPP EMMANUEL, LE BACH DE BERLIN 


ou «le Grand Précurseur ». 


Jean Jacques Brothier 


Emmanuel BACH est le père, nous sommes 
ses enfants. 
Si quelqu'un d’entre nous a fait quelque chose 
de bien, c'est de lui qu'il l'a appris. 
MOZART. 


L est dans l'Histoire de l'Art, des apparitions dont la valeur, à pre- 
mière vue, ne semble pas telle qu’elle mérite d’être examinée de près. 
Beaucoup d’entre nous estiment ainsi que Carl Philipp Emmanuel 

Bach (1) est un de ces génies de second ordre. 

Ses contemporains ne partagèrent point cette opinion; ils l’estimèrent, 
bien au contraire, comme le plus grand compositeur de son époque. 

Le souvenir de son père avait déjà disparu. Ce qu'il avait créé etten- 
dait la résurrection ou servait d'objet d'étude à un cercle d'élite très 
restreint; la grandeur de l’œuvre de Jean Sébastien avait dépassé de beau- 
coup son époque. Plus séduisant, le style si chantant et harmonieux 


(4) Emanuel en allemand, Emmanuel en français; d'où les deux orthographes. 
On a toujours écrit Cart et non Kart, même en allemand (N.D.L.R.). 
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d'Emmanuel Bach correspondait davantage au goût des contemporains 
que les profondes combinaisons de son père. 

Un nombre considérable d'œuvres virent le jour pendant une période 
de création qui s'étend sur près de cinquante ans, au plein cœur du 
XVIII: siècle. Une vie disciplinée, centrée sur le travail, poussait les con- 
temporains à voir en Emmanuel «le Père de la Musique et le Maître du 
Clavecin ». Son extraordinaire virtuosité, ses ouvrages théoriques, tout 
ce qu'il y avait de nouveau et de frappant dans ses idées se prêtaient à 
confrontation et emportaient l'admiration. 

Est-il alors étonnant que, petit à petit, Emmanuel se soit créé une 
position tout à fait exceptionnelle, laissant loin derrière lui tout à la fois 
ses prédécesseurs et les compositeurs de son époque ? 


#k 


* * 


Lorsque Carl Philipp Emmanuel naquit, le 8 mars 1714, son père 
venait d’être nommé « organiste et maître de chapelle >» du due Wilhelm 
Ernst de Weimar, au service duquel il étail resté depuis 1708. 

Les premières années de sa vie s'écoulèrent tranquiilement au sein 
d'une active famille d'artistes, comme il y en avait beaucoup, et où tout 
ce qui se faisait était célébré en l'honneur de Dieu. Rochlitz (1) nous 
précise que « de bonne heure, son caractère gai el espiègle se manifesta », 
et sa jeunesse nous donne l’image d’une éducation sûrement dirigée par 
son père, dont l'influence salutaire ne cessa jamais de se faire sentir. 

C'est à l’âge de 10 ans qu'Emmanuel arriva à Leipzig. Dans son 
esquisse autobiographique de 1773, il dit de sa jeunesse : « Après avoir 
terminé mes études à l’école Saint-Thomas à Leipzig, j'étudiai le droit, 
tout aussi bien en cette ville que plus tard à Francfort-sur-Oder ». Cette 
maigre notice nous fait tout juste savoir que ses études furent brillantes. 
C’est en 1735, soit âgé de 21 ans, qu’il se rendit à Francfort, où il pour- 
suivit ses études de jurisprudence jusqu'en 1738; mais nous ne savons 
que peu de chose sur le développement de ses études musicales. Lui-même 
rapporte : « En eomposition et pour le clavecin, je n'ai jamais eu d’autres 
professeurs que mon père ». Evidemment ce professeur était le meilleur 
qu'on lui eût souhaité... 

Qu'il n'ait appris que le clavecin ne reste d’ailleurs pas sans influence 
sur sa vie. Comme ce fut le seul instrument dont il eut jamais à s'occuper, 
il fut amené à ne prendre en considération que le clavecin, lorsqu'il com- 


(4) ROCHLITZ : Für Freunde der Tonkust, I p. 280. 
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mença à composer. 

Pourquoi les historiens ont-ils retracé la jeunesse d'Emmanuel com- 
me étant celle d’un musicien amateur ? 

Nous savons aujourd'hui que l’origine de cette manière de voir 
revient à Rochlitz qui déclarait : « Son père le destina aux Sciences. La 
musique devait être pour lui seulement un agrément...» (2). 

La place nous manque ici pour examiner en détail cette affirmation 
toute gratuite. Mais il semble que le témoignage d’un contemporain com- 
me Schubarth (3) devrait suffire pour nous persuader qu'il apprit la 
musique «afin d'en faire profession »; témoignage qui précise encore 
qu'Emmanuel était capable dès l’âge de 11 ans, d'exécuter immédiatement 
toutes les pièces de son père, sitôt que celui-ci venait de les terminer. Il 
serait done vain de vouloir considérer comme fruit du hasard, le fait 
qu'Emmanuel était de loin, avec son frère Friedemann, le meilleur élève 
de son père. Il devait sa position à son seul talent. C’est ainsi qu'il se voua 
entièrement à la musique dès qu'il eut terminé ses études de Droit, en 
acceptant en 1738 le poste de claveciniste auprès du prince héritier de 
Prusse, à Berlin, sans qu'il ait jamais été question pour cela de changer 
ses projels d'avenir. 

Dans son autobiographie, il nous rapporte d’ailleurs le fait que, pen- 
dant son séjour à Francfort-sur-Oder, il dirigeait non seulement une 
« Académie de Musique », mais composait et faisait exécuter ses ouvrages, 
chaque fois qu’une cérémonie publique le permettait. 

Cette conviction est encore renforcée en examinant les compositions 
d'Emmanuel; on constate qu'à partir de 1731 - étant âgé de 17 ans, et 
encore élève de l'école Saint-Thomas - il ne composa pas moins de cinq 
sonates pour clavecin, un menuet à mains croisées, sept trios, deux solos 
pour hautbois et flûte, un concerto pour clavecin et un menuet avec 
variations. 

Une telle production musicale, au cours d’études académiques, en 
dit plus long que d’arides commentaires sur ce prétendu amateur... 


A l’époque où Frédéric n'était que prince héritier et tenait sa propre 
petite cour à Rheinsberg, il ne disposait naturellement pas de grandes 


(2) HILGENFELD : J.-S. Bach, p. 10. 
(3) SCHUBARTH : Aesthetik der Tonkust, p. 177. 
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ressources. Et bien que les concerts de Chambre fussent déjà à ce moment 
le passe-temps favori de ses heures de loisir, - lui-même excellait à la 
flûte - la Chapelle était fort restreinte. On sait d'autre part, que durant 
les dernières années de Frédéric-Guillaume I (1739), le prince Frédéric 
était fort occupé, déjà, aux Affaires Etrangères, et par un voyage avec 
son père à travers la Prusse. Voilà certainement les raisons pour lesquelles 
Emmanuel Bach ne fut pas tout de suite engagé définitivement, mais 
seulement à l'avènement au trône de Frédéric, deux ans plus tard. 

Dans son esquisse autobiographique, Bach ne consacre que quelques 
lignes aux années passées au service du Roi de Prusse. « A partir de cette 
époque (1740-novembre 1767) j'étais sans interruption au service du Roi à 
Berlin, bien que j'eusse eu plusieurs fois l’occasion d’accepter des postes 
fort avantageux ailleurs. Sa Majesté sut chaque fois, avec beaucoup de 
grâce, empêcher l'exécution du projet, en augmentant sensiblement mes 
gages. En 1744, j'épousai Jeanne-Marie Dannemann, fille cadette d’un 
marchand de vins, à Berlin ». 

Nous ne savons que peu de choses sur les devoirs qu’il eut à remplir 
au service de Frédéric, à la fois Roi et flûtiste. Il devait naturellement 
assumer l’accompagnement au clavecin, lors des concerts privés du Roi. 
Le service n’était certainement pas facile, quand on pense que « tous les 
soirs, entre sept et neuf heures, il y avait concert à l'exception du lundi 
et du vendredi, jours de l'Opéra » (4). Un contemporain (5) qui, pendant 
de longues années, eut le privilège d'assister aux concerts du Roi, raconte : 
« Frédéric avait l'habitude de jouer de la flûte cinq fois par jour; encore 
le soir, répétait-il les deux, plus tard les trois ou quatre concertos qu'il 
avait l'intention d'exécuter en soirée avec tous ses musiciens... ». 

La position de Bach était non seulement difficile mais fatigante, car 
le Roi ne résidait pas continuellement à Berlin, et aimait changer de 
domicile, s’installant tantôt à Postdam, tantôt à « Sans-Souci », ainsi qu’à 
Charlottenburg. Mais Emmanuel savait apprécier à sa juste valeur l’hon- 
neur d’être claveciniste du Grand Roi; l’un des rares détails qu'il donne 
dans son autobiographie relate « la chance qu’il avait eue d'accompagner 
au clavecin le premier solo de flûte que Frédéric joua à Charlottenburg 
en qualité de Roi ». 

On se fera une idée beaucoup pius exacte sur l'importance de la 
carrière du «claveciniste du Roï », si l’on considère l’ensemble des œu- 
vres qu'Emmanuel a écrites au service exclusif du clavecin, pendant son 
seul séjour à Berlin : 128 sonates, 5 trios, 6 fugues et plus de 110 pièces 


(4) Carl Hermann BITTER : p. 24. 
(5) REICHARDT : Kunst-magazine (1791), p. 40. 
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diverses comprenant menuets, polonaises, fantaisies et variations... Si 
l’on ajoute à ces chiffres imposants, la publication en 1753 de son Essai 
sur la véritable manière de jouer du clavecin, on comprendra plus aisé- 
ment l’admiration témoignée par ses contemporains et ses successeurs 
viennois qui ont vu en lui le rénovateur de la musique instrumentale. 


Depuis longtemps déjà - précisément dès le début de la Guerre de 
Sept ans - Frédéric était contraint à de longues absences; et cette guerre 
eut pour conséquence directe un régime d'économie, qui n'alla pas sans 
entraver la vie musicale et artistique de la Cour. C'est pourquoi en 1767, 
lorsqu'Emmanuel se vit proposer la succession de son parrain Telemann 
au poste de Directeur de la Musique à Hambourg, le Roi lui-même, s'étant 
aperçu des activités de plus en plus restreintes de Bach à Berlin. lui 
conseilla « d'aller là où il pourrait être plus utile » (6). C'est ce qu'il nous 
rapporte dans son autobiographie, sans donner d’autres détails de son 
départ, si ce n’est que «la Princesse Amélie de Prusse, la sœur du Roi, 
lui fit la grâce de le nommer Maître de Chapelle honoraire de la Cour ». 
On regrettait donc le départ d'Emmanuel... 

Il suffit de lire les extraits du « Journal de Voyage >» du musicologue 
anglais Charles Burney, concernant son séjour à Hambourg (7), pour se 
faire une idée assez précise de la vie musicale de cette ville à l’arrivée 
d'Emmanuel. 

Et c’est un tout autre homme que nous y retrouvons. 

Ses activités, plus variées qu’à la Cour, engagent davantage sa res- 
ponsabilité et réclament de lui un bel esprit d'initiative; car l’ancien 
claveciniste travaille à rendre à la Cité une vie musicale qui soit digne 
d’elle. Il ne se contente donc plus de jouer, mais dirige des concerts, orga- 
nise des fêtes et d'importantes soirées musicales. Sous son impulsion, la 
vie religieuse elle-même offre son cadre grandiose à la musique; et celui 
qui, à Berlin, avait fait la grandeur de la musique instrumentale, accom- 
plissait à Hambourg la même action rénovatrice dans l’histoire de la 
musique vocale et religieuse. 

De même que le Bach de Berlin était devenu le Bach de Hambourg. 
Emmanuel qui avait célébré la grandeur du clavecin pendant plus de 


(6) A.-C. CHERBULIEZ : C.-Ph.-E. Bach, p. 14. 
(7) Ch. BURNEY : Musik-Reisen, T. III. 
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trente années de sa vie, écrivait alors 22 « Musiques pour la Passion », 
un Magnificat, 4 musiques pour Pâques, 3 musiques pour Saint-Michel, 
une musique de Noël, 5 motets, 3 oratorios, - dont Les Israélites dans le 
désert - plus de 95 chants et chorals et nombre d’autres encore. Rien ne 
peut illustrer davantage les activités d’'Emmanuel dans ;ses nouvelles 
fonctions. Celles-ci ne devaient pas être sans lui déplaire puisqu'il rap- 
porte à Burney : «Je jouis ici d'une grande tranquillité et de plus d’indé- 
pendance que je ne pourrais en obtenir dans une Cour... ». Mais :l ne 
semble pas profiter de ses heures de loisirs pour se pencher à nouveau sur 
son clavecin. Le même Burney rapporte en effet, qu'au cours d’une soirée 
musicale, < Monsieur Bach, le corps trempé de sueur, déclara que s'il 
avait souvent l’occasion de se remettre ainsi au travail, il redeviendrait 
jeune ». 

Pendant les vingt-deux années qu'il vécut à Hambourg, Emmanuel 
ne se départit jamais, en dépit de son âge et de ses charges, de sa verve 
ni de sa bonne humeur. Il semble pourtant qu'il ne fut pas satisfait de 
sa mission (ou bien était-ce fausse modestie de sa part) puisque, quelque 
temps avant sa mort - il s’éteignit le 14 Décembre 1788 - il déclarait : 
«... lorsque je rencontre des personnes de goût et d'intelligence qui peu- 
vent apprécier une musique meilleure que celle qui est faite ici, je rougis 
pour moi-même el pour mes bons amis les Hambourgeois ! ». 


DA 
cÔ 


Jean Chrétien disait, lorsqu'on comparait ses œuvres avec celle de 
son frère aîné de Berlin : «C'est très facile à comprendre, il vit pour 
composer et moi, je compose pour vivre... » 

Ce contraste apporte un plein relief à la figure d'Emmanuel Bach; la 
composition pour lui n’est en effet ni un commerce, ni un épisode, ni un 
moyen de s'attacher la popularité. C’est l'expression la plus intime de son 
être. Il avait moins de génie, il avait surtout moins de « chance » que les 
grands maîtres viennois qui le suivirent, mais il leur dresse un digne 
modèle de zèle et d'ardeur bien sincère. 

C’est par un penchant naturel, par prédilection et suivant son tem- 
pérament seul qu'il est devenu l’un des promoteurs de la « jeune école 
moderne »; de l’ancienne, il a appris à traiter son art avec intégrité et 
respect; n’était-il pas alors le plus qualifié pour représenter la période de 
transition, et en quelque mesure pour donner la nouvelle loi ? 

La grande durée de sa vie est significative, Il est né en 1714, quelques 
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mois après la mort de Corelli; il meurt en 1788, 8 ans avant Mozart. Dans 
cette vie est entrée chaque grande œuvre, depuis /ch hatte viel Beküm- 
merniss, jusqu'à la Symphonie Jupiter ; il était déjà adulte quand Haendel 
écrivit le Messie, il était encore actif quand Haydn écrivit les Sept paroles. 

Aussi éloignées qu’en soient les dates, il peut avoir entendu les der- 
nières productions d'opéra de Scarlatti, tout comme avoir vu le jeune 
Beethoven conduire l'orchestre électoral à Bonn. Il n’est pas rare, en effet, 
que des périodes d'activités intellectuelles d’une très grande diversité ne 
se soient rencontrées dans une seule vie : on dit bien que Mantegna fut 
l'élève de Squarcione ainsi que professeur de Corregio; de même, Scho- 
penhauer fut contemporain de Kant et de Nietzsche tout à la fois. 

Mais jamais une seule vie n’a témoigné du choc de tant d'idées ad- 
verses et n’a rendu une telle aide matérielle pour leur réconciliation 
définitive. 

Le style polyphone avait atteint son apogée avec Jean Sébastien Bach. 
Impossible de progresser dans la même direction, sitôt après lui; vouloir 
continuer dans cette voie aurait infailliblement conduit à l’encroûtement. 
Friedemann, si extraordinairement doué pour le contrepoint, échoua parce 
qu'il ne voulait point reconnaître cette vérité. Kirnberger et Marpurg, les 
deux antipodes, auraient sombré depuis longtemps s’il n’y avait pas leurs 
ouvrages de théorie musicale qui les préservent de l'oubli. 

Emmanuel Bach, théoricien encore plus important que Marpurg et 
Kirnberger, et en plus de cela esprit audacieux, se rangea sans hésitation 
du côté de « l’époque nouvelle », dont la période la plus brillante coïncide 
avec le début du XVIII: siècle. Comme Jean Sébastien et Haendel pour la 
musique d'église, Gluck pour l'opéra, Emmanuel ouvrit des horizons 
nouveaux à la musique pour clavecin. Il est le premier de tous les musi- 
ciens connus qui ait osé composer de la musique populaire, dans le meil- 
leur sens du mot. Il est aussi le premier qui ait introduit l'humour dans 
la musique; et toutes ces rénovations étaient faites pour un instrument 
abordable par un cercle très large « d'amateurs et de connaisseurs ». Rien 
d'étonnant alors que ses compositions aient eu sur le public un effet 
« d’étincelles chargées d'électricité ». Quoi d'autre d’ailleurs aurait pu sti- 
muler si vivement un Haydn, qui déjà vieillard, désignait le fait d’avoir 
eu connaissance des sonates pour clavecin d'Emmanuel Bach comme «le 
tournant décisif de sa vie ! » 

C'était en 1748 : âgé de 16 ans, Haydn venait de quitter le chœur d’en- 
fants de la cathédrale Saint-Etienne, et s'était installé dans une mansarde 
misérable. Il gagnait sa vie en « faisant de la musique, avec différents 
orchestres ». C’est à cette époque que la première série de six sorates 
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d'Emmanuel lui tomba entre les mains : «Je ne quittai plus le clavecin 
avant de les avoir toutes jouées, et ceux qui me connaissent à fond doivent 
avouer que je dois beaucoup à M. Bach que j'ai étudié avec persévérance 
et intelligence » (8). 


Haydn resta. sa vie durant un grand admirateur d'Emmanuel Bach; 
on trouvera même une étroite ressemblance, quant à la facture et au 
caractère, entre les sonates des deux artistes. N’alla-t-on pas jusqu’à par- 
ler de plagiat ?(9). 

Bien que les œuvres de Bach soient souvent de caractère populaire, 
on ne saurait les taxer de « musique récréative », dans le sens vulgaire 
du terme : E.F. Baumgart n’écrit-il pas dans l'introduction à la nouvelle 
édition des Sonaten für Kenner und Liebhaber : « Dans les œuvres pour 
clavecin d'Emmanuel Bach se trouvent réunis la sévère école de son père, 
son architecture élaborée et sa richesse harmonieuse, avec le brillant de 
la cantilène italienne » . 


N'est-ce pas là la plus claire analyse de ce style si particulier ? Em- 
manuel s'étant dégagé progressivement de l'influence des solides ensei- 
gnements de son père, s'était attaché volontairement au nouveau style 
libre, importé d'Italie, qui fuyait les entrelacs du contrepoint pour tendre 
à une expression beaucoup plus mélodieuse. 


Mais ce style, provenant du concerto, qui règnait alors en maître, en 
Allemagne comme en Italie, avait beaucoup contribué à la décadence de 
la Sonate. Après avoir rénové l'écriture, après avoir abordé la forme, il 
fallait à Emmanuel se pencher sur un problème beaucoup plus grave, 
celui de l'architecture. 


Le second élément mélodique ajouté par lui dans l'exposition et lu 
réexposition du mouvement lernaire, devait faire ce miracle de sauver 
la Sonate, en fécondant à nouveau cette belle forme tout près de disparaître 
et de se confondre avec le Concerto. 


Il n’hésita pas à se lancer dans d’audacieuses combinaisons enhar- 
moniques; il lui arrive d’associer dans plusieurs de ses sonates des tona- 
lités qui, à cette époque, devaient être pour le moins étonnées de se trouver 
ensemble... (la sonate n° 1 du recueil de 1783 par exemple). La partie 
centrale des mouvements devient aussi beaucoup plus libre, plus fantai- 
siste; elle ne procède plus des « redites » de l’époque précédente et annonce 
déjà le développement véritable. Et comme le déclare Vincent d’Indy, nous 


(8) C.-H. BITIER : T. I, p. 44. 
(9) GRIESINGER : Biographische Notizen über J. Haydn, p. 92. 
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trouverons dans la sonate beethovénienne l'application consciente et défi- 
nitive de ces nouvelles idées... » 


Pourtant, combien de musiciens et de musicologues hésitent actuelle- 
ment à voir en Philippe-Emmanuel Bach le pionnier de l’école viennoise 
qui allait suivre, l’un des plus hardis novateurs - non le créateur - de la 
sonate; et d’alléguer la trop grande irrégularité de ses compositions, 
certaines œuvres écrites dans la dernière période de sa vie, ne suivant plus 
les mêmes règles que d’autres écrites beaucoup plus tôt. 


Bitter, à ce propos, confirme notre opinion qu'Emmanuel ne s’en 
tenait pas toujours strictement au point de vue absolu qu’exige l’art, et 
que l’on retrouve invariablement dans l’œuvre de son père ou dans celle 
de Beethoven. Il était avant tout pratique, et ne se souciait pas toujours du 
principe de l’art pour l’art. Rochlitz (10) renforce aussi cette thèse en 
déclarant que « Bach avait toujours écrit pour différentes catégories de 
« joueurs >» qui se distinguaient nettement : la première est celle des 
élèves pour lesquels il écrit des morceaux d'exercice; la seconde, celle des 
virtuoses qui avaient droit à des œuvres difficiles et peu ordinaires; une 
troisième classe doit surtout rapporter de l'argent afin de lui assurer une 
existence aisée ; dans une quatrième catégorie enfin, entrent ceux appe- 
lés, sur les pages de titre « Connaisseurs et Amateurs ». 


Et Rochlitz ajoute : « On ne devrait pas perdre de vue cette classi- 
fication si l’on veut tirer des conclusions de l’œuvre de Bach, des con- 
clusions de valeur pour l’histoire de la Musique ». 


C'est peut-être là l’origine de ce grand désaccord; nous avons dit, 
plus haut, toute l'estime que Haydn portait au «Bach de Berlin »; les 
quelques lignes de Mozart que nous avons portées en exergue, ajoutent 
encore à la gloire d'Emmanuel. Et si actuellement, son nom est celui d’un 
musicien oublié, c’est que, comme tous les grands précurseurs, il a 
ouvert la voie à ceux qui allaient suivre, et qui, malgré eux, allaient aussi 
le recouvrir. 


JEAN JACQUES BROTHIER, Paris. 


(10) La Sonate n° 19 de 1767 a été considérée par un périodique anglais (The European 
Magazine, London, 6 octobre 1784) comme une parodie du style du Maître de Berlin. 
Selon l’auteur de l’article, Haydn désirait ainsi se venger de l'attitude inamicale que Bach 
avait, paraît-il, à son endroit... 

Un démenti de cette «histoire» fut donné par Bach lui-même quand il déclara, avec beau- 
coup d'autorité, dans un journal de Hambourg (Hamburger Unparthiceische Correspondenz 
n° 150, 1785), qu'Haydn et lui-même étaient les meilleurs amis du monde, et que toute 
assertion au contraire devait être considérée comme de purs mensonges. 
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mann, cet étonnant historien et écrivain, publia quelques pièces de 

Johann Christian Bach : des concertos pour piano et quelques sonates. 
Pas grand'chose, mais ces éditions furent la première occasion donnée au monde 
moderne de faire la connaissance du fils cadet de Johannes Sebastianus Magnus 
Dès cette édition, la science de Bach fondée sur l'examen et l'étude scrupuleuse 
des œuvres du père pénétrait dans des sphères de plus en plus grandissantes. 
s'étendant aux ancêtres et descendants et les éclairant par la lumière de la criti- 
que du style. Et les travaux sur Johann Christian Bach se multiplièrent. Les 
années suivantes ajoutèrent des études profondes sur des chapitres particuliers 
de son œuvre musicale, et en 1929, l'illustre musicologue anglais Charles Sanford 
Terry publia la première biographie étendue digne du maître, avec un t&bleau 
complet de toutes ses compositions. On put alors comprendre la personnalité et 
l'importance de ce compositeur qui dans toute son œuvre, ses pensées et ses actions 
appartient à l’histoire éternelle de l'art musical occidental. 

La vie de Johann Christian Bach ne dura que 47 ans. Il naquit le 5 septembre 
1735 à Leipzig et mourut le 1‘ janvier 1782 à Londres. Mais quel éclat, quelle 
richesse dans cette courte vie ! 

Pour le distinguer de ses frères, on l'appelle d'après les lieux principaux de 


Ÿ J ERS la fin du siècle, il y a à peu près cinq dizaines d'années, Hugo Rie- 
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son activité : le Bach de Milan ou de Londres. 

Ce garçon bien doué reçut probablement sa première éducation musicale à 
l'âge de neuf ans et non pas d’abord par son père, trop occupé par ses fonctions 
officielles et par la gravure fatigante de ses œuvres pour l'orgue, mais sous sa 
surveillance et d'après ses directives. Il fut vraisemblablement instruit au clave- 
cin par Johann Schneider (1702-1787) qui avait été précédemment élève de Johann 
Sebastian Bach à Kôthen et avait reçu le poste d'organiste à l’église de St-Nicolas 
de Leipzig, ou peut-être par Joh. Christoph Altnikol (1717-1759), organiste et 
compositeur considérable, qui en 1749 devint le gendre de Johann Sébastian Bach. 

Ce fut surtout le Clavierbüchlein vor Wilhelm Friedemunn Bach, écrit en 
4720, qui servit de base d'enseignement ; il contenait, outre des préludes, inven- 
tions et suites du père, des compositions choisies d’autres maîtres contemporains. 
Au fur et à mesure que le talent du jeune claveciniste se perfectionna, on intro- 
duisit Le clavecin bien tempéré dans le plan d’études, sûrement la première partie 
de 1722, probablement aussi la seconde partie, terminée en 1744. 

La mort du père, le 28 juillet 1750, mit fin brusquement à cette période d'édu- 
cation, trop tôt pour le jeune élève qui n’hérita de son père, mort sans testament, 
que trois clavecins, du linge et la petite somme de 38 thalers. Pas assez pour 
financer les études d'un garçon de quinze ans. Le frère aîné Wilhelm. Friedemann 
(1710-1784) était organiste à Halle, tout près de Leipzig, mais il ne pouvait pas 
l'accueillir dans sa maison, et le jeune Johann Christian trouva son nouveau 
domicile à Berlin chez son frère Carl Philipp. Emmanuel (1714-1788). Celui-ci, 
maître important qui consacra toute sa force créatrice au développement de la 
forme nouvelle de sonate, avait alors la position de premier eclaveciniste de Fré- 
déric le Grand, roi de Prusse. Compositeur et virtuose de grande réputation et 
influence, il publia en 1753 son manuel Essai sur la vraie méthode de jouer du 
clavecin, regardé encore de nos jours comme un des meilleurs livres de théorie 
de la musique. 

Le soin de l'exactitude et la richesse de la pensée nous font imaginer la pro- 
fond'ur de l'instruction fondamentale que Philipp Emmanuel put donner à son 
frère. Ainsi, Johann Christian devint pianiste brillant et compositeur bien ins- 
truit. Mais à part cela, le jeune homme vivait dans un cercle illustre parmi les 
premiers musiciens de Berlin et en recevait beaucoup d'encouragement et d'im- 
pulsion. Là il fit la connaissance des frères Graun : Johann Gottlieb (1702-1771) 
compositeur d'œuvres instrumentales, et Carl Heinrich (1703-1759), compositeur 
d'opéras et ami du roi, il y trouvait le célèbre violoniste bohémien Franz Benda 
(1709-1786) et le maître de flûte Johann Joachim Quantz (1697-1773), professeur 
du roi et deux anciens élèves de son père : Johann Friedrich Agricola (1720-1774), 
maître d'opéra et Johann Philipp Kirnberger, professeur de théorie musicale 
bien connu (1721-1783). On y peut ajouter Johann Adolf Hasse (1699-1783), célè- 
bre compositeur dont les opéras avaient toujours une position extraordinaire 
dans le répertoire du théâtre royal de Berlin. Johann Christian Bach, étant enfant, 
eut l'occasion d'accompagner son père à Dresde et d'assister aux représentations 
de l'opéra, s'intéressa vivement au théâtre royal et, par son charme, sa jeunesse 
et le brillant de son esprit, sut se conquérir beaucoup d'amis et peut-être, encore 
plus d’amies. 

Mais il ne s'agit pas d'une affaire amoureuse, eomme on aime à le colporter, 
quand, en 1750, l'adolescent quitte la métropole prussienne pour se rendre en Italie. 
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Il est surtout poussé par le désir de posséder la science de l'opéra italien à fond 
et de faire connaissance avec la vraie patrie du chant. Peut-être aussi le jeune 
homme, sujet saxon, voulait-il éviter des difficultés possibles en raison de la 
guerre menaçante entre Frédéric et Marie-Thérèse d'Autriche, et, en effet, on 
ferma les théâtres de Berlin au commencement de la guerre et l'attraction de la 
capitale prussienne fut considérablement diminuée. 

- Néanmoins, son voyage était bien préparé grâce aux relations d'un riche 
gentilhomme italien, le Comte Agostino Litta, de Milan, qui le nomma composi- 
teur de cour et lui donna les moyens d'étudier chez le Padre Martini. Ce célèbre 
maître de théorie, de Bologne (1722-1784) fut en correspondance avec toute l'élite 
de l'Europe et fut respecté comme l'éducateur musical le plus grand de son temps. 
Plus tard, Mozart aussi fut son élève. Le Padre Martini excellait dans des œuvres 
ciselées, séduisantes par leur finesse. 

Sous l'influence du Padre, Johann Christian Bach, dans sa période milanaise, 
composa surtout de la musique sacrée. Nous y trouvons une messe, un Requiem, 
représenté au palais Litta, un Magnificat et le Te Deum de 1759, suivi d'un autre, 
à Londres, en 1762. Toutes ses œuvres passèrent à la critique de Martini. Les 
nombreuses lettres entre les deux artistes sont un beau témoignage de la modestie 
et du souci de perfection du jeune compositeur. « La gloire de l'adepte fait briller 
son maître, car c’est Vous, qui en avez fait un maestro». Ce sont les mots du 
Comte Litta dans une lettre au Padre. Converti au catholicisme en 1760, Johann 
Christian Bach reçut le poste d'organiste à la cathédrale de Milan, lui rapportant 
< 800 lires et peu de travail », d'après ses propres termes. 

Son goût de l'opéra, déjà affirmé à Berlin, en même temps le poussa à prendre 
contact avec le théâtre italien et, en 1761, son premier opéra Artaserse fut mis en 
scène à Turin; l’année suivante, Naples accueillit le second Alessandro nell’ Indie, 
avec le célèbre ténor Anton Raaf dans le rôle principal ; déjà celui-ci avait chanté 
auparavant plusieurs motets de Johann Christian Bach. 

Son patron, le eomte Litta, voyait ce développement avec peu de plaisir. Il 
écrit à Martini : «Il mio Bach doit remplir ses devoirs d'organiste !». Mais les 
succès de ses opéras avaient procuré des relations importantes par delà les fron- 
tières au jeune compositeur. Par l'ode Thanks be to God, composée en 1761, il 
avait gagné la faveur de la jeune reine d'Angleterre, Sophie-Charlotte, princesse 
d'origine allemande, qui désirait vivement avoir un maître de musique allemand. 
Bach obéit à son invitation et, en été 1762, sa période londonienne commença. 

La capitale anglaise lui offrit un embarras de richesse en musique. Les italiens 
dominaient dans l'opéra, et les influences italiennes ne cessèrent pas de former 
le style de l'opéra pendant toute la vie de Bach. Guglielmi, Vento, Piccinni, 
Traëtta, Bertoni, tous donnèrent des œuvres au théâtre anglais. Le « King's Thea- 
tre> sous la direction de Colomba Mattei et de son mari Trombetta, jouait la 
plupart des opéras de Bach dans d'excellentes conditions. Et Bach fut nommé 
compositeur du théâtre, remplaça son collègue démissionné, M. Cocchi, qui après 
avoir gagné quelque mérite dans «l'opera seria», ne put réussir dans l'opéra 
comique. 

Ayant étudié avec toutes les précautions, les possibilités et les chances, Bach 
présenta le 149 février 1763 son nouvel opéra Orione dont le libretto avait été écrit 
par Giovanni-Gualberto Bottarelli, le poète du théâtre. Le succès de celte nou- 
veauté fut énorme, mais malgré cela le nom de Bach ne figure pas sur le réper- 
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toire de chaque saison. 

Deux années se passèrent après la première représentation de Zanaida en 
1763, auquel succéda Caratacco. Mais entretemps, Johann Christian ou comme il 
se nommait lui-même par politesse à ses hôtes, John ou Jean Bach écrivait nombre 
d'autres compositions, entre autres, comme op. 1, six concertos pour le clavecin 
avec orchestre, qu'il publia et dédia «à la reine bien affectionnée à la musique ». 
Le final du dernier de ces concertos contient des variations sur l'hymne national 
des Anglais God Save the King. 

Son prestige comme virtuose s'était bientôt affermi en Angleterre. On l'appela 
maître sans pareil, même quand un engourdissement de ses doigts diminuait la 
vitesse et la précision de son jeu. Tout enfant, dans le temps, il s'était beaucoup 
intéressé à la nouvelle invention du piano-forte et déjà, il écrivit en 1768, ses 
sonates op. 5 avec la mention «pour clavecin ou piano-forte». Aussi aperçut-il 
les grandes possibilités et la multitude des nuances que le nouvel instrument 
construit par Joh. Zumpe offrait pour l'éducation musicale et, dix ans plus tard, 
il publia ses expériences pédagogiques en compagnie de son ami italien Pasquale 
Ricci sous le titre original Méthode ou Recueil de connaissances élémentaires pour 
ie Piano-Forte ou Clavecin. Son autorité comme précepteur était si grande que 
l'on trouva même les enfants du roi d'Angleterre parmi ses élèves. 

Avec son ami Karl Friedriech Abel, célèbre gambiste allemand, il inaugura 
les grands concerts Bach-Abel, comparables en leur temps aux concerts spirituels 
de Paris. Ils étaient très populaires et beaucoup de nouvelles créations de Bach y 
furent représentées pour la première fois. Rarement interrompus, ces concerts 
eurent lieu jusqu'à la mort de Johann Christian Bach, mais pendant les dernières 
années ils furent moins fréquentés qu'auparavant. Les deux amis se trouvaient 
constamment au Carlisle House, point d'attraction des artistes londoniens en vue. 
C'est là que l'on voyait presque toujours le grand acteur Garrick, le poète Sheri- 
dan, les peintres Sir Joshua Reynolds et Thomas Gainsborough. Ce dernier peignit 
deux portraits de Johann Christian Bach dont l'un fut envoyé par le compositeur 
à son professeur vénéré, le Padre Martini, avec lequel il échangea des lettres du- 
rant toute sa vie. 

On aime cette atmosphère de nobless: et d'esprit, où le maître de musique de 
la reine jouait le rôle d'un homme sociable, caustique et plaisant, comme on peut 
le lire dans le mémorial du jeune Henry-Angelo, fils du propiétaire de Carlisle 
House. Son abord était cordial et dépourvu d'égoïsme. 

C'est sur ces entrefaites que le jeune Mozart, âgé de huit ans, arriva à 
Londres en 1764 et étonna tout l'auditoire du palais royal par la perfection de 
son jeu. Mozart se souvint toute sa vie des leçons que Bach et le castrat Manzuoli 
donnèrent à l'enfant, lui enseignant les mystères de la technique du chant italien 
dans l'opéra. Aussi pria-t-il Bach de participer à sa formation instrumentale, et 
l'on trouve les vestiges de cette influence dans quelques concerlos et symphonies 
de Mozart écrits dans sa période londonienne ; plus tard encore, on peut constater 
l'impression que le maître, plus âgé de 21 ans, avait faite au sensible garçon. 
Nous y reviendrons. 

En 1774 et 1778, Johann Christian Bach fit à Mannheim deux voyages dont il 
conserva une profonde impression. Mannheim était la résidence de l'électeur 
Carl Théodor qui, en 1777, fut intronisé à Munich ; elle comptait parmi les villes 
les plus célèbres de l’Europe, et l'on compara cette villa et la résidence d'été de 
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Schwetzingen à Paris et à Versailles, en plus petit, cela va sans dire. Le grand 
théâtre avec ses 5.000 places disposait des meilleurs chanteurs et d'un orchestre 
excellent comptant eaviron 50 musiciens sous la direction du maître-compositeur 
Christian Cannabich ; on y donnait des représentations extraordinaires d'opéra et 
de pompeux concertos symphoniques. Dans ce milieu splendide l'opéra italien 
Temistocle de J. Chr. Bach et quatre ans plus tard son Lucio Silla connurent le 
plus grand succès. En 1778, ce fut encore à Londres que son dernier opéra italien 
La clemenza di Scipione fut mis en scène. L'année suivante il composa pour Paris 
sa tragédie iyrique Amudis des Gaules dont l'ancien libretto de Quinault, déjà 
mis en musique un siècle plus tôt par Lully, avait été modernisé, sinon amélioré, 

Mais le succès désirable manqua à Christian Bach dans ses dernières années, 
et les muses commencèrent à le fuir depuis que le maître aimable, découragé par 
des difficultés financières, avait cherché consolation dans le vin. Sa femme, la 
cantatrice Cecilia Grassi qu'il avait épousée vraisemblablement en 1774, retourna 
dans sa patrie italienne après la mort du maître et y reçut, de la main de la reine 
d'Angleterre, une rente viagère. 

En consultant les journaux du 18° siècle, on doit nt que le génial fils 
cadet de Joh. Seb. Bach recueillait l'admiration de tous ses contemporains. Son 
œuvre considérable aborde tous les domaines de la musique et l'on y trouve pres- 
que partout des sommets qui justifient son influence aussi bien de son temps que 
du nôtre. Il avait écrit, à Berlin, à l’âge de moins de vingt ans, ses premières 
compositions : deux polonaises, un air et six menuets. Ces morceaux sont écrits 
sous l'influence de son frère et précepteur, mais déjà ils contiennent un vrai signe 
de son style ultérieur : le sens naturel de la proportion, un vif sentiment de 
sensibilité et un penchant remarquable pour la beauté de la mélodie. On doit 
inclure dans cette «manière» l’ode chorale L’Olympe, composée vers 1752 ou 
1753 pour l'anniversaire du roi de Prusse. C'est ici que nous entendons pour la 
première fois les clarinettes qui venaient d'être inventées et dont l'expression 
amoureuse ne cessait de l'enchanter. L'héritage du père, la force de l'invention 
des mélodies se manifeste rarement en contrepoint, mais, élève de son père et de 
son frère, il en fait usage sans difficultés à toutes les places où il en a besoin. 
Sous l'influence de l'opéra italien, surtout de l’opera seria venant de Naples, la 
mélodie occupe la première partie, même dans sa musique religieuse, datant sur- 
tout de sa période italienne. Par sa douceur cet par la sensibilité de sa diction, 
cet art est comparable à la première manière de Giovanni Battista Pergolesi. 

L'enseignement du Padre Martini fut de grande valeur pour fortifier les fon- 
dements esthétiques de son art. Mais Joh.-Chr. Bach reste l'enfant du siècle 
galant, opposant à l'art traditionnel du baroque le dualisme d'émotions divergen- 
tes. Ce n’était pas encore l'extrême opposition de forces contraires que Beethoven 
aimait laisser s'entrechoquer, mais c'était un jeu de confrontation de thèmes qui, 
apparemment contraires, au fond étaient nés de sentiments communs, et ce ne 
fut pas d'abord dans la musique instrumentale qu'il réussit à trouver son style 
personnel, mais dans son œuvre dramatique. Sortant de l’art de Hasse dont il 
avait fait la connaissance à Berlin et qu'il estimait, il s'attachait à l’école nouvelle 
napolitaine dont les meillsurs compositeurs étaient Niccolo Jommelli (1714-1774), 
Tommaso Traëtta (1727-1779) et Francisco di Majo (1740-1770). Leurs efforts pour 
le renouveau de l'opéra italien sont paralèlles aux réformes de Christoph Willi- 
bald Gluck, mais en contradiction avec Gluck, qui cherchait surtout la réalité 
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dramatique, ces maîtres italiens restaient d’abord des musiciens sensitifs qui 
donnaient préférence au sentiment, négligeant le dramatisme de l'action. L'on 
trouve souvent dans leurs opéras des morceaux de grande qualité, merveilleuse- 
ment singuliers par leur forme et séduisant par leur mélodie et la beauté de ses 
revêtements instrumentaux, mais hélas aucune de ces œuvres dans sa totalité n’a 
la valeur suffisante pour subsister et prendre place dans un programme moderne. 

Il en est de même pour les opéras de Joh.. Chr. Bach : on n'y trouve pas la 
précision dramatique à laquelle nous ont habitués les chefs-d'œuvre du chevalier 
Gluck. Alceste où Iphigénie en Tauride, mais il y prédomine une tenue lyrique et 
contemplative donnant rarement lieu aux complications violentes. Et c'est ici que 
nous apercevons les limites de la faculté dramatique dans ses opéras. J. Chr. Bach 
lorsqu'il veut être pathétique, ne parvient qu'à un renforcement superficiel des 
éléments musicaux : son pathos donne l'impression d'être contrefait, et souvent 
son penchant pour les roulades insignifiantes interrompt la coulée logique et 
dramatique de la musique. Mais ces défauts sont compensés par un renforcement 
efficace de l'aspect sentimental, tendre et rêveur correspondant à son caractère 
sociable et souvent même un peu ironique. «Il réussit mieux dans les émotions 
tendres et amoureuses que dans la grande tragédie »; nous lisons ces mots dans les 
Idées sur une esthétique de la musïque, écrites par Christian Daniel Schubart, 
poète allemand. Nombre d'airs concertants et de chansons nommées Vauxhall 
Songs, écrites pour un théâtre populaire de Londres, renforcent cette impression. 
Voici un exemple de son talent merveilleux d'invention mélodique : 


(Ex. 1 : Cavatine d'Amadis) 
Tiré de la Cavatine d’'Amadis de l'Opéra <Amadis des Gaules» (Ed. Peters). 
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L'influence de Hasse inspira surtout Joh. Chr. Bach dans son Catone in Utica 
qui utilise en général l'air da capo traditionnel ; même dans les œuvres postérieu- 
res, par exemple les-opéras de Mannheim, Temistocle et Lucio Silla ; la forme 
empruntée à Hasse ne manque pas de se manifester, sans exercer d'influence sur 
la substance des œuvres. 

Influence plus grande encore : celle de l'art dramatique de Majo, qui apportait 
une nouvelle configuration des airs sur la scène et faisait s'affronter des con- 
ceptions plus fortes, qui s’exprimaient dans sa dialectique et l'agencement de ses 
thèmes. Mais grâce à ses lalents mélodiques et à son art de composition, en 
revêtant ses partitions d'une douceur sensitive, Bach est plus Italien que Majo, 
son collègue un peu réservé. Hors ces italianismes, l’on trouve chez lui aussi 
des phrases typiques de l'esprit rêveur allemand. 
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Exemple 2 
Tiré du duo Semai turbo dans l'Opéra Alessandro nell’ {ndie. 
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Ce dualisme fertile culmine dans ses opéras de Londres, les œuvres suivantes 
montrant seulement une amplification des sciences acquises auparavant. Ce que 
J. Chr. Bach communiqua à Mozart, auteur d'opéras, c'étaient l’euphonie de la 
mélodie, la polychromie de son orchestre et la figure subtile des scènes musicales. 
Mais les sentiments démoniaques pour le vrai drame et pour les scènes de grande 
extension, tout ce qui distingue l'art mozartien et ce que signifie au plus haut 
degré son talent naturel, cela manquait à notre auteur. Malgré tout, Joh. Chr. Bach 
doit être considéré aussi comme le modèle de Mozart dans la musique instrumen- 
tale, et cela pour la plus grande partie de ses œuvres. Ici nous apercevons une 
organisation de formes musicales jamais forcée et une belle expression mélodique 
des thèmes. La maîtrise de Joh:-Chr. Bach sur tous les moyens du son n'a pas 
manqué d'impressionner durablement un compositeur aussi jeune. 

Plus de 60 symphonies, de nombreux concertos pour instruments divers et 
une œuvre volumineuse de musique de chambre justifient sa réputation non seu- 
lement comme auteur étonnamment fertile, mais aussi comme créateur de musi- 
que mondaine, plein d'idées brillantes. L'art de composition, enrichi par le Padre 
Martini, de la vraie finesse et du plus grand raffinement triomphe ici. On peut 
déclarer ici une certaine parenté avec les concertos brandebourgeois de son père, 
quoique les conditions de style soient foncièrement différentes. Mais chez tous 
deux il s'agit d'œuvres d'inclination joyeuse donnant la plus grande liberté au 
sentiment spontané. Chez le père, la nécessité spirituelle est plus contraignante 
et peut-être comprenons-nous maintenant le vrai sens de la parole de Johann 
Christian : «Mon père vivait pour composer, mais moi, je compose pour vivre ». 
Néanmoins des mots pareils, proférés dans l'humeur du moment, ne peuvent être 
pris trop au pied de la lettre. 

«Faire plaisir», c'était la suprême ambition de Joh.-Chr. Bach, mais elle 
n'exclut pas la sévérité de la forme artistique. Quelques-unes de ses symphonies 
ont été ressucitées de notre temps. Une partie fut éditée par Fritz Stein, musico- 
logue allemand bien connu. Joh.-Chr. Bach commença cette partie de son œuvre 
à peu près en même temps que Joseph Haydn, dont la première symphonie fut 
composée en 1759. Bach va de la symphonie de l'opéra italien à la symphonie de 
concert. Le type en est caractérisé par trois mouvements et, à la période initiale, 
se montrent des influences des maîtres italiens de l'opéra. Par hasard, une seule 
symphonie, l’op. 18, n° 6, en ré majeur, à quatre mouvements, el par ce détail on 
peut reconnaître à son origine l'influence des maîtres de Mannheim. Mais cela n'est 
pas juste. A l'égard de la série des mouvements la symphonie de Bach est diffé- 
rente du modèle de celle de Stamitz qui, du reste, représente une forme antérieure 
de la symphonie classique viennoise. En somme, on ne sent guère l'influence des 
compositeurs de Mannheim dans les œuvres du Bach de Londres. Il ne déclara 
jamais appartenir à une tendance artistique, mais il prit ses impulsions de partout 
quand elles étaient utiles pour la réalisation de ses intentions musicales. 
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Par contre, on peut reconnaître une sorte d’analogie avec la symphonie de 
Haydn, maître plus âgé de trois ans, qui procédait semblablement, mais qui, doué 
d'un vouloir merveilleux, avait la force de fondre les expériences diverses dans 
une haute unité bien personnelle. Surtout Bach apprit des maîtres de Mannheim 
les effets dynamiques du crescendo et decrescendo, inconnus du style «baroque » 
ot qui avaient fait se lever en sursaut les auditeurs à la première représentation. 
Aussi la technique extrêmement poussée de l’orchestre à cordes de Mannheim lui 
a fait probablement grande impression, mais pour la sonorité générale de l'or- 
chestre, il resta fidèle aux Italiens et bâtit sur leur acquis. De 1767 à 1772, il 
pénétra de plus en plus l'«individualité» des instruments de l'orchestre et aug- 
menta l'indépendance des solistes. Les instruments à vent recevaient déjà dans 
l'opéra de nouvelles possibilités d'emploi. Ils furent tirés de leur mélange à 
l'ensemble de la sonorité, et employés de façon correspondante à leur caractère 
propre. Joh-Chr. avait une prédilection pour la clarinette dont il aperçut vite 
l'aptitude aux phrases chantantes. Il à transmis à Mozart son inclination pour cet 
instrument, tandis que Haydn était plus réticent sur ce point. Le clavecin, sou- 
vent nécessaire au commencement de l’âge symphonique nouveau pour remplir 
l'harmonie de maigres compositions perdit de plus en plus son importance, héritée 
du «baroque ». Au lieu de ectte tradition Bach se mit bientôt à sa nouvelle pra- 
tique de partager les thèmes entre les groupes d'instruments divers, travail qui 
trouve son expression la plus aimable dans la Symphonie en si bémol majeur 
(op. 18, n°2) placée comme ouverture en tête de son opéra Lucio Silla et où 
l'on peut voir le prototype des premières symphonies de Mozart. L'exemple sui- 
vant est tiré de cette symphonie. 


Ex. 3 : Symphonie en si bémol majeur. 


Toujours l'expression de ses symphonies reste intime et retenue. Une seule 
exception se trouve dans les trois symphonies pour deux orchestres. Composées 
avec brillant, elles évoquent une pompe festivale en quelque sorte pareille aux 
«concerti grossi» de Georg Friedrich Händel, son prédécesseur allemand en An- 
gleterre, mais tout aussi bien le Mozart des sérénades et divertissements de 
Salzbourg. 

Il est beaucoup plus difficile de ranger les symphonies concertantes dans un 
tableau synoptique. Eiles suivent un usage familier au «baroque » en confrontant 
plusieurs instruments solistes à lorchestre et montrent le compositeur jouant 
avec les couleurs instrumentales. Beaucoup de concertos pour le clavecin (ou 
partiellement pour le nouveau piano-forte) présentent souvent des passages sur- 
prenants et sont remplis de beaucoup de fantaisie. Leur manière énergique rompt 
parfois la forme que le maitre a peine à conserver, élément étonnant parce que 
le respect de la forme est caractéristique de son ‘art, tout comme chez Mozart. 
De ces nombreux concertos on ne connaît plus guère aujourd’hui que celui en 
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La majeur, édité il y a quelques années par le cembaliste Li Stadelmann. Pré- 
cisément cette pièce peut être une preuve de notre déclaration : la forme des 
premier et second mouvements est équilibrée très agréablement, mais le dernier 
mouvement est un peu trop vaste par rapport à la substance thématique : 


Ex. 4 : dernier mouvement du Concerto en la majeur 


Un répertoire rempli de délicatesses : sa musique de chambre. Certainement 
son abondance contient des phrases écrites comme esquisses et pleines de négli- 
gence qui ne méritent pas qu'on les regarde sous le signe de Fléternité, mais 
aussi il y a nombre de compositions extraordinaires qui font reconnaître l'âme 
lucide du classicisme. La musique de chambre joue un rôle très considérable 
dans la vie de Joh. Chr Bach. À Milan déjà, beaucoup de compositions furent 
créées pour les soirées musicales du palais Litta. Une partie correspond à la 
vieille technique de la sonate en trio, et ce n’est qu'à Londres qu'il inaugura sa 
production originale, presque en même temps que Haydn, les œuvres des deux 
maîtres formant le point de départ de la musique de chambre du siècle elassique. 
Une des œuvres principales est la collection de six quintettes op. 11 pour flûte, 
hautbois et 3 instruments à cordes, probablement composés en 1776 pour les 
séances musicales hebdomadaires de sa maison. Pour ces séances Bach et Abel 
avaient convenu d'écrire alternativement de nouvelles compositions. On raconte 
qu’une fois Bach avait oublié son tour, mais il se mit au travail à midi et composa 
le premier mouvement d'un quintette en Mi bémol majeur, qui à l'instant fut 
mis au net par deux copistes et joué le même soir. L'exemple suivant appartient 
à cette aimable composition. 


Ex. 5 : Quintette en Mi bémol majeur, premier mouvement 
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Les sonates pour le piano dont il dit : «Il me faut balbutier afin que les 
enfants me comprennent», démontrent elles aussi la perfection d'écriture du 
maître et enchantent par leurs idées. D'un certain point de vue elles donnent 
l'impression d'être apparentées à la technique virtuose de Domenico Scarlatti et 
aux principes formels de la sonate moderne dont son frère Carl Philipp Em- 
manuel était un des maîtres principaux. L'harmonie parfaite de fond et de forme 
témoigne de la noblesse artistique de Joh.-Ghr. Bach, et, comme dans ses sonates, 
mène directement à Mozart. 

Souvent, on parle avec dédain de la légèreté de Chr. Bach compositeur. Gertes, 


142 D' HELMUT WIRTH | 


il vivait de tous ses sens dans le monde réel. La métaphysique intime de Mozart 
était loin de ses pensées. Et pourtant, dans sa symphonie en sol mineur, op. 6, 
n° 6 de 1770, il touche la même sphère de résignation douloureuse qui, un peu 
plus tard, parlera immortellement à travers les deux symphonies du même ton 
de Mozart et l'air de Pamina de la Flûte Enchantée, également dans la même 
tonalité. On raconte qu'en l’improvisant au piano le maître aurait dit : «Ainsi 
Bach jouerait s’il lui était permis ». 

Evidemment, gêné par les conditions de son milieu, le génial fils cadet de 
Johann Sebastian Bach le Grand est resté sur la pente du sommet qui plus tard 
fut monté par Mozart. Mais malgré cette lourde comparaison, Johann Christian 
Bach reste un grand musicien, brillant et aimable, et son importance pour le 
développement du nouveau siècle de musique est grande, incalculable et demeure 
fructueuse. 


HELMUT WIRTH (Hambourg). 


(Texte français de l’auteur). 
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BACH APRÈS BACH 


Norbert Dufourcq 


} | OUS n’avons pas la prétention d'aborder et de résoudre ce pro- 

blème en un modeste article de revue. Nous nous contenterons 

de poser des jalons, d'établir des directives, avec le ferme espoir 

de pouvoir, un jour, traiter à loisir un sujet qui exige une somme de 

documentation, de renseignements et de remarques, sans quoi aucune 
thèse ne saurait vivre. 

Les années dernières, il n’était question que d’un «retour à Bach » 
notion qui nous paraît fausse. Un musicien de cette envergure ne demeure 
pas inaperçu à tous : il a toujours ses adeptes. Son œuvre, sa personnalité 
n’ont cessé d'exercer une action sur les êtres qui, de son vivant et après 
sa mort, ont parlé le même langage : influence ici superficielle, là profonde. 
C'est vrai et c'est affaire de génération. C’est aussi, on le verra, affaire 
d'édition. La diffusion de la pensée de Bach décrit pourtant, depuis 1750, 
une courbe dont on souhaiterait expliquer l'ascension continue, en une 
série de chapitres groupés sous deux rubriques 

La première se tiendrait à la découverte matérielle de l’œuvre de Bach. 

La seconde insisterait sur l'influence, technique et spirituelle, qu’une 
telle œuvre a fait peser sur la musique de ses élèves el successeurs. 

Dans la première partie, on aperçoit cinq subdivisions. La connais- 
sance, la découverte de Bach paraissent liées à l’histoire de ses manuscrits 
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et à leur regroupement ; à celle des grandes éditions qui entendent diffuser 
son message ; à celle des auditions et concerts qui ont établi un contact 
entre ce dernier et le public; à celles des livres qui ont commenté son 
œuvre; à celle des disques enfin, qui l’ont ressucitée. 

Dans une seconde partie apparaitraient tous les musiciens qui, depuis 
les fils du Cantor jusqu’à Honegger, s'inscrivent sur la liste des débiteurs 
de Bach, un choix judicieux étant opéré parmi les grands noms de la 
musique, mais aussi parmi de moins illustres compositeurs, les uns com- 
me les autres ayant accepté du Cantor une leçon dont ils retiendront un 
jour le bienfait ou dont ils évoqueront le souvenir durant toute leur 
existence. 

Pour étayer un tel programme, il va de soi que de nombreux exemples 
devront être cités. Ici même on s’en tiendra à certains, choisis avec cir- 
conspection pour chacune des subdivisions de l’étude projetée, et l’on 
s'efforcera de signaler au passage, en ce terrain peu défriché, les sillons 
qu'il s’imposerait de tracer, puis de creuser. 


Au soir du 28 Juillet 1750, souvenirs et manuscrits de Bach se trou- 
vent encore réunis. Nous possédons l'inventaire après décès. Il est à croire 
que bien vite, enfants (Wilhelm Friedemann à Dresde, Carl Philipp Em- 
manuel à Berlin, Jean Chrétien à Milan), disciples, admirateurs, se parta- 
gent ces reliques. Elles passent entre des mains nombreuses et il doit être 
difficile d'empêcher la dispersion. Des collections particulières s’enrichis- 
sent de manuscrits authentiques ou de copies. Un fond substantiel 
demeure à la Thomasschule. Quelque cent ans plus tard, on assiste à 
un effort de regroupement, dont profitera la Bibliothèque d'Etat de Berlin, 
riche de plus de six cent cinquante manuscrits. Un siècle et demi après 
la mort du Cantor, un musée Bach est installé à Eisenach dans la maison 
natale du musicien. 

Procéder à une histoire, si réduite soit-elle, de l'édition des œuvres 
de Bach ne saurait se faire sans donner, au préalable, la liste des pages 
qui ont vu le jour de son vivant : 

Gantate 71 (1708), six Partite (première partie de la Xlavierübung, 
1726-31), Concert dans le goût italien et septième partita (deuxième partie 
de la Klavierübung, 1735), certains chorals sur des hymnes publiés dans le 
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recueil de chant de Schemelli (1736); Chorals du Dogme et quatre Duos 
pour clavecin (troisième partie de la Xlavierübung, 1742, cinq Variations 
canoniques sur un choral de Noël (1746-47), six chorals-transcriptions 
(1746), Offrande Musicale (1747). 

Ces informations serviront comme point de départ à une énumé- 
ration des publications ultérieures, en ayant soin de distinguer, ici, des 
efforts multiples, mais individuels et perceptibles entre 1750 et 1850, tant 
en Allemagne qu’en France et en Angleterre, et là, un effort collectif 
accompli à Leipzig grâce à l'énergie d'une poignée d'hommes qui déci- 
dèrent d'entreprendre la publication intégrale de l’œuvre. Alors apparat- 
iront bien des aspects peu connus d’une histoire de la découverte de Bach 
dont nous fournissons ci-dessous quelques éléments à titre d'exemples. 

Recommandé par Mattheson et préfacé par Marpurg, l'Art de la fugue 
est tiré à trente exemplaires en 1756. Neuf ans plus tard, devant l'intérêt 
que porte l’église luthérienne aux chorals du vieux Cantor, son fils, le 
« Bach de Berlin », publie un premier recueil d’harmonisations de Canti- 
ques populaires tirés des cantates. Kirnberger le complètera en 1780. Au 
même instant, l'Angleterre se réveille à l’appel de cette musique. Dans 
son Histoire générale des sciences et de la pratique de la musique (1776), 
Hawkins publie pour la première fois le thème et deux des Variations 
Goldberg. A la fin du siècle, l’organiste Kolemann donne à titre d'exemple, 
dans son Traité, un prélude et fugue du Clavecin bien tempéré, L. IT : 
écriture savante dont les curieux et les amateurs connaissent la clé, depuis 
qu'ils ont eu la possibilité de lire les vingt-deux Inventions publiées par 
Breitkopf en 1763. La première édition du Clavecin bien tempéré paraît 
à Bonn et à Zurich en 1801 ; en France, l’année suivante. C’est l'instant où 
l'éditeur Breitkopf et Härtel attire l'attention sur quelques pages d'orgue. 
Sur le marché, cette firme lance quatre livres de préludes de choral, de 
1803 à 1806. D'autre part, Kolemann tire de l'oubli la Fantaisie chromati- 
que (1806) et désormais, les grandes pages de clavier vont voir le jour l’une 
après l’autre. Wesley et Horn trouvent l’occasion, en pleine guerre napo- 
léonienne, d’enthousiasmer certain public anglais avec les trios pour orgue. 
Dans la Méthode d'orgue qu'il dédie à l’Impératrice Joséphine, Martini- 
Schwarzendorf, désireux de fournir un exemple de «fughelte», ne 
transcrit-il pas, sans nom d'auteur, le premier fragment du choral De 
profundis, extrait du « Dogme en musique » (1811) ? 

Si l’œuvre instrumentale semble donc, dès l’abord, l'emporter sur 
l’autre au temps de Haydn, de Clementi et de Mozart, bien vite la décou- 
verte et l'exécution de certaines œuvres vocales doivent stimuler, tant en 
Allemagne qu’en Angleterre, le zèle des éditeurs à la recherche de nou- 
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veau. Les premiers motets avaient été édités par Breitkopf en 1802 et 1808. 
Suivront le Magnificat (1811), la Messe en la (1818); la cantate Ein feste 
Burg (1821). 

Ces simples indications - il s’en pourrait ajouter bien d’autres - suf- 
firont à prouver que Mendelssohn n'a pas complètement découvert Bach 
au monde musical. 

Voici d’ailleurs qu'entre ce premier groupe de « défricheurs » et ce 
même Mendelssohn, qui est à la source d’une deuxième vague dans l'his- 
toire de la révélation de Bach, vient s’intercaler un homme dont le nom 
reste attaché à l'histoire pré-bacchienne. Né en 1758, Karl-Friderich Zelter 
écrit à l’âge de dix-huit ans une cantate que Marpurg juge de telle qualité 
qu'il envoie le jeune Berlinois poursuivre ses études musicales auprès de 
Kirnberger, l'un des plus illustres élèves de Bach, et de Karl Friedrich 
Fasch, le fils de ce J. Fr. Fasch que Bach tenait en haute estime et dont il 
avait recopié cantates, motets et œuvres instrumentales écrites au début 
du siècle à Leipzig. Par deux fois donc, Zelter a pris contact, dès les années 
1780-1785, avec le style et l'esthétique du Cantor. Accompagnateur de la 
Sing-Akademie de Berlin, puis son directeur, c’est lui qui dirige et par là 
révèle aux Allemands, pour la première fois, les grands motets, et c’est lui 
sans doute qui engage son jeune disciple Mendelssohn à prendre contact - 
ce sera bientôt son centenaire - avec cette Passion selon Saint-Mathieu 
dont le manuscrit vient d’être découvert (1823-24). Dans une histoire de 
Saint-Mathieu, il y aurait lieu d'apporter des précisions sur le rôle res- 
pectif joué lors de la célébration du centenaire, le 11 Mars 1829, par Zelter 
(qui ne dirige que la troisième exécution), Mendelssohn, Uegel et Ed. 
Devrient. Profitons de cette incise pour signaler que l’on se devra d'’in- 
sister ici sur l'importance qu'a présentée, en 1825, le second voyage effec- 
tué par Mendelssohn à Paris, sur l’action qu'ont exercée ses sorties à 
Versailles où il fréquente les Baïllot, y rencontrant sans doute son contem- 
porain Boëly, un Français qui contrairement aux augures de l'heure, doit 
apprécier l'écriture de ce Bach que Mendelssohn porte déjà en lui. 

Dès lors, et après que Mendelssohn, stimulé par Zelter, s'est fait en 
Allemagne, en France, en Angleterre, en Italie, le porte-drapeau de l’es- 
thétique de Leipzig, s'ouvre une seconde période dans l’histoire de l’édi- 
tion des œuvres du Cantor : ne vient-on pas de donner à Berlin, en 1833, 
la Passion selon Saint-Jean et en 1835 des fragments de la Messe ? Peters 
n'entreprend-il pas une édition complète des œuvres instrumentales (1837) ? 
et Mendelssohn ne s'est-il pas lié d'amitié avec Schumann dès 1835 ? 

A célébrer un même culte, les liens se resserrent. Schumann et Men- 
delssohn entendent encore honorer, par le concert comme par l'écrit, le héros 
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allemand dont ils ont découvert de commun la pensée à Leipzig. Si Men- 
delssohn dirige ici un concert pour l'érection d’un monument funéraire à 
Bach en 1843, - concert dont Schumann a rendu compte, - il publie en 
Angleterre, en 1845, l'Orgelbüchlein d'après le manuscrit qui lui appartient. 
Dès cette époque, il a sans doute décidé, avec son ami Robert, d'entreprendre 
une édition intégrale de l'œuvre, d'autant plus que les deux frères en la mu- 
sique seront stimulés par la fondation, deux ans plus tôt, de la Société Haen- 
del, qui s'était proposé même dessein pour l’œuvre du maître de l'oratorio. 
Nul n'ignore cependant que Mendelssohn est terrassé, en 1847, par une atta- 
que d’apoplexie. Trois ans plus tard, Schumann et Otto Jahn, aidés par 
Backer, professeur d'orgue au Conservatoire de Leipzig, Hauptmann, Cantor 
de Saint-Thomas, prennent l'initiative de fonder la Bach-Gesellschaft 
dont l'éditeur Breitkopf et Härtel assurera la diffusion. 

On ne reviendra pas sur les détails d'une histoire bien connue : le 
nom des premiers souscripteurs, leur nombre au départ de l’œuvre (403) 
et à la fin de la publication (652). Quarante-six «années » paraissent de 
1851 à 1900, qui sont la gloire de l'édition musicale allemande. Il n’y a 
pourtant pas à compter sur le concours de Schumann qui a quitté Leipzig. 
1854 sonne le glas de son activité. En 1856 il a rejoint son ami Men- 
delssohn... Les deux noms demeurent inséparables de celui de Bach, et 
le rêve qu'ils ont pu faire va porter des fruits sans plus attendre. Durant 
les premières années de la Bach-Gesellschaft, les éditeurs s'efforcent de 
divulguer l’œuvre vocale, puis la musique de chambre. Faut-il rappeler 
qu'en 1850, l’œuvre d’orgue et celle de clavier sont à peu près les seules 
à avoir vu le jour ? 

Une fois diffusés les premiers volumes, la Bach-Gesellschaft accom- 
plira peu à peu son dessein primitif. En plein romantisme, au cœur même 
de l’italianisme et du germanisme, elle favorise la pénétration lente de 
l'esprit classique, grâce aux éditeurs, notamment Hauptmann, Becker, 
Rietz, Dorffel et surtout Rust, auxquels il faudra rendre un particulier 
hommage. Les erreurs sont négligeables, à les comparer aux services qu'un 
tel monument doit rendre à l’art musical. Des éditions pratiques mettront 
à la portée de tous les cantates que Breitkopf publie et, dès l'aube du 
XX: siècle, une Neue Bach-Gesellschaft, non contente d'éditer annuelle- 
ment un Bach Jahrbuch (premier numéro en 1904), se propose, en une 
édition scientifique, d'offrir aux spécialistes des œuvres inédites ignorées 
par la précédente Société. 

Bach n’est pas servi seulement par l'édition, Le concert fait revivre, 
et d'autre manière, sa pensée. L'Allemagne et l'Angleterre d’abord donnent 
l'exemple. La France suit de près. Quelques dates ont été fournies déjà 
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sur lesquelles on ne saurait revenir. Ajoutons qu'il n’y a pas toujours 
corrélation entre la publication des textes et la révélation des œuvres au 
concert. Les renseignements apportés ci-dessus ont déjà prouvé que l’au- 
dition directe a parfois précédé l'édition et qu’elle l’a même stimulée. A 
titre d'exemples, citons les concerts Bach organisés en Angleterre par 
Samuel Wesley, C.-Fr. Horn et Jacob, organiste de la Chapelle de Surrey. 
Wesley et Jacob donnent en 1809, en première audition, le motet Jesu 
meine Freude. William Crotch révèle au public anglais, en 1816, la triple 
fugue en mi bémol au piano ! A l'orgue, la même œuvre sonne, en 1827, 
sous les doigts de Gauntlett. A Paris, la Suite en ré paraît avoir été donnée 
pour la première fois en 1817. On souhaiterait connaître par le détail les 
œuvres d'orgue que Boëly exécute sur son instrument de Saint-Germain- 
l’'Auxerrois vers 1830 : premières manifestations organistiques françaises 
en l'honneur de Bach. De telles auditions, rendues possibles par la mise 
en circulation de manuscrits et de copies venant d'Allemagne, ne peuvent 
que multiplier les efforts des éditeurs avant la création de la Bach-Gesell- 
schaft. 

A l'inverse, la grande édition qui commence de paraître dès 1851 va 
permettre à certains chefs de donner, ici et là, des œuvres en première 
audition. Si un fragment de la Passion selon Saint-Mathieu est exécuté 
à Birmingham en 1837, l'audition intégrale de l'oratorio est donnée en 
Angleterre sous les auspices d'une Société Bach fondée en 1849, sous la 
direction de Bennett, en 1854. La même organisation fera connaître, six 
ans plus tard, certains fragments de la Messe en si mineur, et, sept ans 
après, l’'Oratorio de Noël. Ici, les exécutions suivent de près l'édition (Pas- 
sion selon Saint-Mathieu, 1854; Oratorio de Noël, 1856; Messe en si 
mineur, 1857). 

Il paraît évident que la France ne participe au mouvement qu'avec 
un réel retard (1). Ce n’est sans doute pas la pieuse « Méditation » écrite par 
Gounod sur le Prélude en ut du Clavecin bien tempéré, L. 1 (1838), qui 
peut accélérer la connaissance de l’œuvre. Poursuivant les efforts de 
Boëly, le Silésien Adolf Hesse interprète quelques pages de Bach le jour 
où il inaugure l'orgue de Saint-Eustache de Paris (1844). Huit ans plus 
tard, son élève Lemmens fait résonner certaines fugues du Cantor sur 
l'orgue de Saint-Vincent-de-Paul. Alkan - cet original qui fut le premier 
français à souscrire à la Zach-Gesellschaft - exécute les mêmes œuvres 
devant un petit groupe d'amis parisiens, sur un piano muni, par Pierre 
Erard, d'un pédalier de trente notes. Si les premières pages de musique 


? 


(1) Cf. p. 165 l’étude de V. Fédorov. 


ag 


BACH APRÈS BACH 451 


d'orgue ont vu le jour dans la Bach-Gesellschaft dès 1858, la firme pari- 
sienne Richault fait paraître, de 1855 à 1865, en une série de huit recueils, 
l'œuvre d'orgue en son intégralité. Sliehl, organiste allemand de Saint- 
Petersbourg, se voit félicité pour avoir joué à La Madeleine, en 1861, 
quelques pages du Cantor. Désormais avec l'intervention de Franck, Clé- 
ment Loret, Widor, Guilmant et Gigout, il n’est pas un concert d'orgue 
où l’on n’entende, en France, une fugue et un choral, La foccata et fugue en 
ré mineur est évidemment à l'honneur, et, durant cinquante ans, ce sont 
presque toujours les mêmes œuvres qui repassent sous les doigts d’orga- 
nistes peu soucieux, il faut l'avouer, d'étendre leur répertoire. C'est Marcel 
Dupré qui, en 1920, aura le mérite de donner pour la première fois, au 
cours de séances mémorables à la Salle du Conservatoire de Paris, les 
neuf cahiers publiés par Peters, c’est-à-dire l’ensemble de l’œuvre d'or- 
que (2). 

Il en va bien autrement avec la découverte de la musique de cham- 
bre et de la musique de clavecin. Les dates que l’on fournirail ici prou- 
veraient que rares furent les concertistes ou les chefs d'orchestre qui 
osèrent, durant cette période, extraire de la Bach-Gesellschaft les pages 
significatives du maître. Et ce qui vient d’être dit vaut autant pour l'œuvre 
vocale dont les partitions majeures ne parvinrent que lentement aux 
oreilles des Parisiens. 

A titre indicatif, nous donnons ci-dessous le relevé des premières 
auditions, offertes aux Français par la plus célèbre de nos associations 
symphonique, la Société des Concerts du Conservatoire : 

—— 4855, un motet (?) 

— 1873, deux fragments de la Suite en si mineur 

— 1875, Credo de la Messe en si (direction Deldevez) 

— 1889, cinquième Concerto brandebourgeois 

— 1891, Messe en si mineur (intégrale, sous la direction de Garcin), 
répétée en 1893, 1895, 1902, 1911 

-— 1903, Passion selon Saint-Jean 

— 1904, Magnificat 

— 1907, Oratorio de Noël. 

Nous arrêtons ici cette énumération, puisqu’en ces années proches 
de la première guerre mondiale, subitement s’élargit l'auditoire de Bach, 
les amateurs, d’une part, se trouvant guidés dans la connaissance du ré- 


(2) Ci-dessous, p. 157, notre éminent collaborateur Jacques Handschin nous révèle 
qu'il avait entrepris semblable dessein à St Pétersbourg en 1915 et que la révolu- 
tion de 1917 en empêcha l'achèvement. (N.D.L.R.). 
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pertoire par les heureuses initiatives et les belles auditions de la Société 
Bach (Gustave Bret), les compositeurs et les spécialistes étant attirés à ce 
langage par certains créateurs, disciples de Franck ou de Niedermeyer, 
français ou indépendants étrangers, qui souhaitent de réagir, par la 
discipline du rythme et une stricte observance du contrepoint, au laisser- 
aller de l’impressionnisme musical (d'Indy, Fauré, Ravel, Schoenberg, 
Stravinsky). Dès la fin de la première guerre mondiale, le concert diffuse 
largement la pensée du Cantor. Il faut attendre 1933, cependant, pour 
entendre, en France, la première audition des Variations Goldberg par 
Wanda Landowska. 


Mais Bach n'est pas servi seulement par ceux qui conservent ses ma- 
nuscrits dans les bibliothèques d'Etat ou dans les collections particulières, 
par ceux qui groupent ou protègent ses souvenirs dans des musées, par 
ceux qui s’'adonnent à l'édition de l’œuvre ou révèlent cette dernière au 
concert. Sa pensée, son art, son message seront diffusés par ses biogra- 
phes. Rappelons ici ce que chacun sait : la première notice nécrologique, 
rédigée sur Jean Sébastien par Carl Philipp Emmanuel, son fils, et Agri- 
cola, en 1754, et qui enrichit la Bibliothèque Mizler ; le pittoresque écrit 
de Forkel sur La vie, l'œuvre et l'art de Bach, paru à Leipzig en 1802, tra- 
duit en langue anglaise en 1820, en langue française en 1876 (par Grenier) ; 
les deux volumes de Karl-Hermann Bitter (Jean-Sébastien Bach) parus 
en 1865 ; la monumentale étude de Spitta (deux volumes, 1873-1881) ; la 
plaquette de André Pirro sur L'Orgue de Bach (1895) et du même, la thèse 
de doctorat célèbre, L’'Esthétique de Jean: Sébastien Bach (1907); le co- 
pieux ouvrage de Schweitzer, Bach, le musicien-poète (1905), traduit en 
allemand en 1908, puis en anglais, le tout aboutissant d’une part à la 
bibliographie que Max Schneider consacre à Bach en 1905, et d'autre part 
aux exhaustfs travaux de l'Anglais Terry. 


Enfin, l'œuvre de Bach bénéficie, depuis trente ans, de la diffusion 
que lui assure le disque. Dans la discographie mondiale, il n’est pas un 
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musicien qui soit aujourd’hui représenté avec une telle abondance. Il 
pourrait être utile et intéressant d'établir une chronologie de cette disco- 
graphie (1). On ne doute pas que celle-ci désigne les œuvres qui ont connu 
la célébrité la plus rapide, et l’on croit savoir qu’elle réservera bien des 
surprises. Si nous devons aux Anglais le seul enregistrement qui existe 
de la Messe en si (1929), les Concertos brandebourgeois ont donné lieu à 
de très nombreuses versions, l'œuvre d'orgue à des efforts sporadiques. 
La première cire intégrale du Magnificat a été donnée simultanément en 
France (Gitton) et en Angleterre (Shaw) en 1948. A Wanda Landowska 
l’on doit le premier enregistrement des Variations Goldberg (1933) et, si 
nous possédons trois enregistrements de la Passion selon Saint-Mathieu 
(Ramin, Kittel, Lehmann), dont seul le dernier présente l'œuvre en son 
intégralité (1950)), le disque se doit encore de nous fournir la Passion 
selon Saint-Jean, l'Oratorio de Noël, la majorité des cantates (sur deux 
cent quatre-vingt-quinze, deux ou trois seulement figurent en leur inté- 
gralité) et la plus grande partie de l’œuvre de clavecin... 


Cet arsenal de renseignements constituerait la première section du 
livre projeté : longue introduction à la seconde qui se voudrait être un 
aperçu de la pénétration de Bach dans l'esprit et dans le cœur des musi- 
ciens qui se sont enrichis à son contact. Ici s'imposerait comme une suc- 
cession de monographies qui toutes obéiraient à un même plan. Pour 
chacun des artistes envisagés, il y aurait lieu de dégager à grands traits 
les éléments qui sont entrés dans la constitution de leur personnalité et 
ce, avant, puis après la découverte qu'ils ont faite de l’œuvre du Cantor. 
Il est bien évident que tous n’ont pas approfondi celle-ci de la même ma- 
nière, les uns n'ayant, de la production du maître, qu’une connaissance 
limitée aux manuscrits et aux copies qui circulaient, les autres ayant eu 
la possibilité de se reporter à chaque instant à la Bach-Gesellschaft. Cer- 
tains ont découvert Bach au début de leur carrière, d’autres à la fin de leur 
existence. Les uns ont été éblouis par maintes formes en lesquelles Bach 


(1) On souhaite que A. Panigel la donne dans le relevé discographique de l'œuvre 


de Bach qu'il prépare pour l'UNESCO et dont il a établi un résumé pour le présent 
numéro de la R.IM. (infra, p. 190). On trouvera une discographie complète 
(1949) dans la deuxième édition de notre étude : J.-S. Bach, Génie allemand, 
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excellait (prélude et fugue, choral), les autres par les seuls appâts d’un 
style polyphonique dont ils ont cherché à s'inspirer, les troisièmes par le 
système des modulations et des tons voisins auquel Bach s'est assujetti 
toute sa vie. Sur les uns, l'influence de Bach s'exerce en permanence et 
en profondeur ; sur les autres elle apparaît momentanée. L'histoire de 
cette action suppose une connaissance totale de la littérature musicale au 
XIXe et au XX: siècle. Elle révèlera tout un monde d’hésitations et de 
passionnants combats, autant que d’héroïques refus. Pour permettre au 
lecteur d’apercevoir l’abondante moisson qu'il y aurait possibilité d’en- 
granger en ce domaine, insistons, à titre d'exemples, sur certains points 
qui semblent évidents, sur d’autres aussi qui pourraient passer inaperçus. 

Il y aurait lieu, d’abord, de rechercher les éléments du style de Jean 
Sébastien qui subsistent dans l’œuvre de ses fils. En quoi Wilhelm Friede- 
mann, Carl Philipp Emmanuel et Jean. Chrétien maintiennent-ils la tra- 
dition ? En quoi les tiendrons-nous pour des créateurs ? Si Carl Philipp 
Emmanuel passe pour avoir créé l’allegro à deux thèmes, n’aurait-il pas 
poussé plus avant le programme suivi par son père dans les sonates de 
flûte ou les sonates d'orgue ? Mozart doit à Doles et à Von Swieten la 
connaissance de Bach. On n'ignore pas qu'il va même jusqu’à transcrire 
pour cordes des fugues du Clavecin bien tempéré et qu’il emprunte à la 
gigue de la sonate en mi mineur pour violon et basse chiffrée de Bach 
tel thème qu'il utilisera dans un allegro de sonate pour clavecin et violon. 
Simple exemple. Mais il faudrait expliquer surtout en quoi Mozart trouve 
à enrichir son génie au contact de celui de Bach après 1781, poussé qu'il 
sera par sa femme dont il partage l’amour pour la fugue. A la lumière 
d'exemples empruntés à la musique de chambre et à la musique d’or- 
chestre (finale de la symphonie Jupiter, finale du quatuor en sol mineur, 
K 387), il faudrait montrer comment la polyphonie du chantre de Leipzig, 
venant à s’insérer dans le style galant du Viennois, en transforme la 
pâte, en irradie les éléments. 

En revanche, si Beethoven a joué dès l’âge de douze ans tout le Clave- 
cin bien tempéré, grâce à son professeur Neefe, si Von Swieten lui a révélé 
les trésors mêmes qui transfigurèrent Mozart, il y aurait lieu de recher- 
cher en quoi et comment le musicien de Bonn entend exploiter cette 
source en sa musique, pourquoi la fugue de Beethoven diffère de celle 
de Bach, en quoi les variations de Beethoven se rattachent à celles du 
maître de Goldberg, et si les quatuors doivent quelque chose de leur lan- 
gage contrapunctique et expressif à celui que Beethoven appelait le « père 
de l'harmonie ». 


Un problème plus délicat se posera si l’on aborde la personnalité de 
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Mendelssohn, Que doit-il à Bach ? Tout, Qu'en a-t-il fait ? Rien. Le ju- 
gement peut paraître dur. Il reste à le soutenir. OEuvre d'orgue, musique 
de chambre, symphonies, oratorios, toutes ces pages crient l'admiration 
que le jeune israëlite éprouve pour le luthérien. Mais la personnalité 
demeure si pauvre, malgré les beaux côtés de l’homme, que l'apport de 
Bach n’a pas réussi à féconder un terrain qui, de prime abord, s’y refusait, 

Il en va bien autrement de Schumann. Sans doute la logique, la 
clarté, la construction auxquelles Mendelssohn reste fidèle vont-elles dis- 
paraître dans l’œuvre de Florestan Eusebius. Pourtant, Robert connaît 
aussi intimement le message de Bach, bien qu’il vienne à se tromper sur 
la chronologie de certaines œuvres (il croit que la Passion selon Saint- 
Jean est postérieure à Saint-Mathieu). Sans doute semble-t-il se détour- 
ner des schémas, des cadres auxquels Bach obéit toute sa vie dans l'ordre 
de la composition et fait-il preuve d’une incapacité à développer sa pensée 
en se maintenant à un style défini. Il est pourtant guidé par l’admiration, 
par l’amour qu'il porte à notre héros : certaines formules polyphoniques 
le disent el aussi certains principes modulants, certains profils rythmi- 
ques, de nombreux emplois de pédale, d'innombrables ornements, sans 
qu'il soit besoin, ici, d'évoquer tel choral en mi bémol mineur de la Sym- 
phonie rhénane, qui est une stèle dressée à la mémoire de Bach, ou telles 
fugues encore, écrites sur le nom (B.A.C.H.) de celui dont il disait : « A 
ses côtés, nous ne sommes tous que des enfants ».… 

A des points de vue très différents, deux musiciens pourraient être 
ici interrogés. En plein romantisme, Boëly se refuse à sacrifier au goût 
du jour et rend un hommage fervent au classicisme de Bach dans les 
œuvres multiples qu'il dédie au pianoforte ou à l'orgue. Faut-il rappeler 
qu'il exalte la fugue en un temps où Berlioz s'en fait le détracteur ? Quant 
à Chopin, il incorpore à son idéal de Polonais francisé et de romantique 
l'amour qu'il porte à l’auteur du Clavecin bien tempéré, auquel il em- 
prunte cette ornementation mélodique qu’un piano sensible lui permettra 
continuellement d'amplifier, et ces contrepoints expressifs qui autorisent 
la pensée à poursuivre au même instant plusieurs sujets. 

Non content de servir avec éloquence le culte du Cantor dans un 
Prélude et fugue sur le nom de B.A.C.H., Liszt, en certaines de ses œuvres 
de piano, abandonnant la virtuosité, revient à la musique pure et lui 
confie le soin de nous dire en quelle estime il tient l'écriture de celui qui 
fut, à Weimar, l’un de ses plus glorieux précurseurs {Danse macabre). 

Et voici que se lève la théorie de tous ceux qui vont profiter, tant en 
France qu’en Allemagne, des éditions de la Bach-Gesellschaft. 11 y aurait 
lieu de relire, par exemple, l’œuvre de Gounod, de Saint-Saëns, de Brahins, 
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de Reger, si différentes soient-elles, pour relever, ici et là, une présence qui 
nous est chère, celle du maître de la polyphonie vocale, de la musique de 
chambre ou de la variation. C’est celle du maître de l’orgue et du choral 
que l’on découvrira dans l’œuvre écrite par Franck dans les dix dernières 
années de sa vie : un Franck qui superpose à la grande variation beetho- 
venienne et à la formule cyclique que lui ont léguée Schumann et Liszt, les 
lois fort simples que suppose la conduite du choral luthérien que l’orga- 
niste catholique humanise au contact des modes grégoriens…. 

En fin de compte, les plus grands débiteurs de Bach ne seraient-ils 
pas nos contemporains, les Fauré, les Ravel, les Roussel, les Stravinsky et 
les Honegger qui, tout imprégnés d’une culture dont ils doivent l’essen- 
tiel au roi de la fugue et du choral, fournissent en leurs œuvres de 
nombreux exemples de cette intime fusion entre les conquêtes nouvelles 
d’un langage harmoniquement transfiguré par Liszt, Wagner et Debussy, 
et les apports du vieux fonds thuringien dont ils ont découvert, jour 
après jour, les transcendantes beautés ? Sans Bach, les cuivres n’eussent 
pas rehaussé les thèmes de chorals de Wagner, Fauré n’eût pas assis son 
langage sur un système de modulations évitées, Ravel n’eût écrit ni son 
Concerto en sol ni son Boléro, Roussel n’eût pas signé sa Suite en fa, 
Strawinsky ses Concertos, Honegger son Roi David ou sa Symphonie pour 
cordes. Invisible, la présence du Cantor est partout. Il reste à la déceler, 
à l'expliquer. Schoenberg et Leibowitz n’en appellent-ils pas à lui, uni- 
quement ? Et Frank Martin eût-il écrit Golgotha sans Saint-Mathieu ? 

Chacune de ces questions demande réponse. Il faudrait également 
savoir pourquoi telle école, tel musicien, ont refusé de s’ouvrir à Bach 
(école russe et espagnole ; Berlioz). Il y aurait encore lieu d'étendre à 
l'Italie, à l'Espagne, aux pays nordiques, à l'Amérique le champ de ces 
investigations... Enfin ne s’imposerait-il pas de relever, dans la corres- 
pondance des romantiques et des contemporains, ces jugements - il y en 
a de superficiels, mais il y en a de pertinents - qui éclairent subitement 
la pensée ou le point de vue d’un être en présence d'une œuvre vieille de 
deux siècles ? 


Il y aurait beaucoup à dire. 
Notre seul dessein élait ici de planter les jalons, d'ouvrir les directions. 
Le livre reste à écrire. 
NORBERT DUFOURCQ. 
Professeur au Conservatoire de Paris. 
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J. S. BACH ET LE XIXr SIÈCLE 


Jacques Handschin (1) 


IEN des gens sont enclins à ramener toute la musique à J.-$. 

B Bach : Bach serait, selon un jugement aujourd’hui assez com- 

mun, «le plus grand des musiciens ». Mais sur quoi peut-on 

faire reposer une telle affirmation ? Y a-{-il une commune mesure 

qui nous permette de comparer Bach, Palestrine ou Dufay ? Pour dire 

par exemple que Bach est plus grand que Mozart, on doit, à ce qu’il me 

semble, se placer à un point de vue différent de celui qui convient pour 
rendre justice à Mozart : la position de départ est fausse. 

Pour rester sur le terrain de la réalité - el la réalité humaine est tou- 
jours relative - demandons-nous plutôt quel est, en général, le type d’hom- 
mes qui tendent au culte de Bach, de Beethoven et de Mozart respective- 
ment : je pense que ce sont, dans le premier cas, surtout des «intellectuels», 
dans le deuxième, des gens avides de « justice », dans le troisième, ceux 
dont l'orientation est purement esthétique. 


(1) Nous présentons ici un texte transformé du chapitre consacré à Bach dans 
Histoire de la Musique, article faisant partie du recueil Musica Aeterna (Zurich, 
1948) ; l’article en question a lui-même été développé dans Geschichte der Musik 
im Ueberblick, du même auteur (Lucerne 1948). 
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Ou plutôt demandons-nous, historiquement, ce qui fut au XIX°* siècle 
à l’origine du mouvement en faveur de Bach. Nous verrons d’abord que 
cette «renaissance » a été favorisée par deux tendances particulièrement 
actives au début de ce XIX: siècle : le mouvement national allemand et 
le mouvement romantique ; tous deux d’ailleurs étroitement liés. 

Pour certains des musiciens germaniques qui restaurèrent, voici 150 
ans, le culte du Cantor, Bach prit figure de représentant de l’élément alle- 
mand dans la musique, par opposition aux classiques viennois qu'on 
savait généalogiquement liés à l’art italien, « welsche ». Pour s’en rendre 
compte, il suffit de consulter le livre consacré à Bach en 1802 par J. N. 
Forkel, dont le sous-titre s'adresse aux admirateurs « patriotiques >» du 
« véritable » art musical. 

Pour les romantiques, par contre, Bach apparut comme celui qui 
avait par avance démontré la possibilité d'échapper aux futures con- 
traintes de la forme classique, celui donc qui promettait une « libération » 
avec, en même temps, un retour au passé. Les romantiques étaient, en 
outre, orientés vers la poésie et ainsi l’image de Bach fut poétisée, com- 
me nous le voyons dans le cas de R. Schumann. 

Mais il y eut des illusions tant chez les patriotes allemands que chez 
les romantiques. Une étude plus approfondie devait fatalement révéler 
même chez Bach ce qu’on appelait le «clinquant welsche ». Ph. Spitta, 
dont l’ouvrage sur Bach est remarquable au point de vue scientifique, 
mais très influencé au point de vue esthétique par les idées de son temps 
(rappelons que cet ouvrage parut entre 1873 et 1880), croyait pouvoir 
présenter la chose comme si Bach avait, grâce à sa nature allemande, 
« chaste » el contrapunctique, épuré et annobli ces éléments étrangers ; 
c'est surtout l’orgue de Bach qu'il envisageait en formant ce jugement, 
mais l’on peut se demander pourquoi l’orgue et le contrepoint symbolise- 
raient la pureté et la chasteté à un plus haut degré que la mélodie et l’élé- 
ment chantant. Quant à l'intervention en faveur de Bach de la tendance 
romantique à s'évader de la forme classique, il semble que l’on n'ait pas 
tenu compte du fait que la musique de Bach, si elle ignore la contrainte de 
cette forme, en a subi d’autres. De plus, on oublia que la même idée de 
forme ne s'applique pas indifféremment à des substances musicales aussi 
diverses que celle de Bach et celle des classiques. On a par conséquent trop 
simplifié les choses en considérant la forme classique comme une servi- 
tude et la voie tracée par Bach comme une libération. 

Assurément on s’est aussi un peu mépris sur le caractère sentimental 
de la musique de Bach. On fut impressionné de voir dominer chez Bach 
l'élément «mineur» à l'encontre du «majeur » qui prévalait chez les 
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classiques viennois et les italiens, et ainsi on prêta à Bach plus de pathé- 
tisme qu’il n’en a, la vérité historique étant simplement que la musique 
ancienne, dont Bach est le dernier rejeton, garde une certaine liaison 
avec les modes ecclésiastiques et, parmi ceux-ci, le premier et le deuxiè- 
me, se rapprochant de notre ré mineur. 

Mais l’homme du XIX: siècle - et surtout celui de la seconde moitié 
du siècle - trouvait encore d’autres affinités dans la musique de Bach 
j'entends sa prédilection pour tout ce qui est systématique. La manière 
propre à l’illustre maître est précisément d’épuiser toutes les possibilités 
qu'offre un certain matériel musical : pour lui, un art qui procèderait 
par allusion ne signifie rien. Si l’on examine une partie quelconque de 
l’œuvre de Bach et si on la compare aux œuvres des maîtres antérieurs, 
on remarquera qu'il a toujours érigé en système ce qui chez les autres 
n'était qu’un élan et dans ce rapport, donc, le domaine de la «liberté » 
n'est pas élargi, mais rétréci. 

On verra aussi, à l'appui de cette assertion, comment Bach, avec ce 
même esprit systématique, à combiné genres et espèces musicales entre 
eux, tel un jardinier qui greffe savamment lés espèces de plantes l’une 
sur l’autre. Déjà la transposition au chœur des chorals figurés du type 
Pachelbel (2) apparaît comme une expérience audacieuse. Il arrive aussi 
que Bach traite l'accompagnement d’un air comme une fugue, ou bien 
qu'il donne à un chœur la forme d’une ouverture à la française, en con- 
fiant à l'orchestre la première partie et au chœur la deuxième ; soit 
encore qu’un chœur de cantate, écrit dans le caractère de la première par- 
tie de cette ouverture, utilise en même temps une mélodie liturgique 
comme cantus firmus. Tout aussi grande est l'influence du concerto dans 
ses chœurs et dans ses soli de chant : on peut la reconnaître à la place 
prédominante qu'y occupe en général la ritournelle. 

Tout ceci donne bien l'impression que chez Bach un puissant espril 
de combinaison se mêle plus que d’habitude à la conception artistique ; 
et ici on se souvient d’une tendance - ou d’une chimère - en vogue dans 
la seconde moitié du XIXe: siècle et au début du nôtre : celle de réunir, de 
combiner l’art de Bach et de Beethoven. Sans doute les anciens maîtres de 
la polyphonie excellaient-ils déjà eux aussi dans l’art de la combinaison, 
mais chez Bach il s’agit d'autre chose : tandis qu’ils étaient confinés 
naturellement dans un style qui utilisait seulement les différentes com- 
binaisons du contrepoint, Bach, lui, combinait des formes de tendances 


(2) Mélodie avec valeurs longues dans la partie supérieure, les autres voix élant 
traitées en imitation, 
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artistiques différentes. 

Tout ce qui précède illustre la position particulière occupée par Bach 
au point de vue historique, ou plus exactement son attitude en face de 
l’évolution historique. Cela nous fait comprendre l'obstination de Bach, 
son isolement au milieu des événements de l'époque (et ici de nouveau 
il y avait de quoi évoquer des sympathies aux XIX° et XX° siècles, où 
l'isolement du compositeur par rapport à son milieu fut parfois considé- 
ré comme mesure de sa « vertu »). C’est un fait qui avait déjà frappé les 
contemporains de Bach : tous les témoignages concordent pour recon- 
naître que, de son temps, on a rendu pleine justice à Bach comme maître 
du contrepoint et de l'orgue, mais que, pour le reste, l'idéal esthétique 
d'alors différait du sien. C’est pourquoi les contemporains de Bach, et en 
particulier des critiques musicaux comme J. A. Scheibe, ont été volontiers 
malmenés par des biographes portés à adopter exclusivement le point de 
vue du maître ; mais, historiquement, ne devons-nous pas admettre qu’un 
idéal artistique a tout autant droit de cité qu’un autre ? Tout idéal artis- 
tique - le nôtre inclus - a son temps qui lui est assigné par l’histoire, son 
« Kairos », qu’il ne saurait prétendre imposer à l’ensemble des époques. 


Ainsi donc, la coupure si profonde que les historiens de la musique 
indiquent vers 1750, l’année où Bach mourut, doit être considérée plus 
ou moins comme un mythe, car en réalité ce n’est pas la rupture entre 
Bach et les classiques que nous devons envisager en premier lieu, mais 
la relation entre les contemporains de Bach et les classiques ; or, cette 
relation ne signifie pas une rupture, mais une transformation continue. 
C’est la simple conséquence du fait que nous ne RARES résumer l'époque 
de Bach par son œuvre. 

Malgré le désaccord que nous avons relevé, Bach demeure, évidem- 
ment, un enfant de son époque et ses moyens d'expression ne sont pas 
étrangers à celle-ci ; il reste un représentant typique du «cantor » alle- 
mand de son temps ( tout en élevant la production du «cantor » à son 
point culminant). Mais il faut remarquer d’une part que le «cantor >», à 
celte époque, n’a plus rien de représentatif, d'autre part que Bach joint au 
particularisme historique du cantor allemand un esprit frondeur person- 
nel. Il crée son univers musical sans être lui-même au centre de l’univers 
musical. S'enfermant ainsi dans son propre monde, il n'a donc jamais 
atteint cette atmosphère plus légère, à laquelle aspiraient ses contempo- 
rains. Un petit exemple nous montrera avec quelle irréflexion certains 
musicographes du XIX° siècle ont annexé Bach dans le cadre des idées 
de progrès et d'évolution qui leur étaient chères. On sait que Bach a sou- 
vent préféré remplacer la vieille sonate pour violon et basse continue par 
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la sonate pour clavecin obligé et violon (3). La raison en était certaine- 
ment le penchant qu'avait Bach pour la polyphonie, et peut-être aussi le 
désir de limiter la liberté du claveciniste accompagnateur. Et c’est ainsi 
qu’on a assigné à Bach le mérite d’avoir imaginé la sonate classique pour 
clavier et violon, alors qu’en réalité celle-ci dérive plutôt de la sonate pour 
clavecin seul, qui, vers le milieu du siècle, s’est enrichie d’une partie de 
violon d'accompagnement (4). Le plus qu’on puisse dire est que Bach, 
dans ce cas, a participé à une tendance à renverser les rôles respectifs du 
clavier et du violon dans l’ensemble ; mais il le fit à sa façon qui ne fut 
adoptée ni par ses contemporains, ni par ses successeurs. 

Mais revenons à notre sujet. En nous représentant l'impression que 
Bach a faite sur le XIX® siècle, nous devons encore tenir compte d’un autre 
facteur. Bach est apparu au musicien de ce temps non seulement sous sa 
propre personnalité, mais comme le représentant du vieux monde disparu 
de la polyphonie, dont il n’était en réalité qu'un prolongement tardif. Ici 
un élément décisif entre en jeu ; et ce n’est pas seulement un élément 
musical. | 

Nous avons déjà vu dans les idées de Ph. Spitta cette association de 
polyphonie et de «chasteté» ou d’anti-sensualisme, qui fait apparaître 
une attitude moralisante. Dans un sens plus général, le style fugué et la 
polyphonie se sont présentés à l’homme du XIX® siècle comme un sym- 
bole du monde transcendant. Or. historiquement, ils n’ont pas cette signi- 
fication ; il suffit, pour situer ce point, de se rappeler les origines de la 
polyphonie européenne. Mais on la leur a prêtée au XIX* siècle et cela 
est compréhensible. D'abord, ce style venait d’un quartier éloigné et ne 
semblait donc pas aussi naturel que l’art classique ; il impliquait une cer- 


(3) Dans la sonate de Bach, le clavecin exécute en général deux voix obligées. 
C'est en somme une application à l'ensemble clavecin-violon du principe de la 
sonate en trio, utilisé également par Bach dans le domaine de l'orgue. La sonate 
en trio pour orgue (ou clavecin à pédalier) est à plus forte raison encore que 
la sonate pour clavecin et violon, une «invention » de Bach, mais ce fut une inven- 
tion sans lendemain. L'antécédent authentique de ces formes est la sonate en trio 
pour deux violons et basse continue (donc, accompagnée d'accords), forme que 
Bach n'a pas beaucoup cultivée. 

(4) Cette genèse est surtout sensible à travers l'œuvre de Johann Schobert, qui, 
originaire de Silésie, fut professeur de piano à Paris, où il mourut en 1767. 1l 
fut, avec quelques compositeurs français, l’un des premiers à cultiver le nouveau 
type de sonate pour piano et violon, dans lequel le violon n'eut d'abord qu'un 
rôle d'accompagnement (la partie de violon y était même parfois désignée comme 
«ad libitum >), puis gagna en importance jusqu'à acquérir - et partiellement déjà 
chez Schobert - une valeur égale à celle de la partie de piano. 
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taine contrainte (et ici il s’agit de contrainte dans un autre sens que vis- 
à-vis de la forme classique). En même temps ce style se distinguait, au 
point de vue du XIX* siècle, de celui dont on venait d’hériter, et cela surtout 
par son objectivité. On y trouvait donc un contrepoids au subjectivisme 
dans lequel on s'était jeté, mais dont on redoutait inconsciemment les 
dangers ; car la nature humaine, si elle exagère d’un côté, est toujours 
portée vers l’autre extrême par compensation. 

Il y aurait, sous ce rapport, bien des observations à faire si on rele- 
vait d’une part les échos de Bach dans la musique des compositeurs du 
XIX° siècle, de l’autre les sensations que les hommes de cette époque ont 
éprouvées, ou cru éprouver, devant la musique de Bach. Le « lion » Beetho- 
ven lui-même n'a-t-il pas dit que Bach ne devrait pas s'appeler Bach 
(— ruisseau), mais « Meer » (— mer) ? Gœthe a exprimé cette sensation 
en disant qu'il lui semblait entendre en Bach l'harmonie existant avant la 
Création dans le sein de Dieu et se parlant à elle-même (5). Aïnsi le style 
fugué devint une sorte d’« Ersatz » de la Foi qu’on avait dans une large 
mesure perdue. Parmi les compositeurs de l’époque, Liszt fait une excep- 
tion en ce sens qu’il n’a pas, pour représenter la sphère transcendante, 
recours au style fugué ; ce qui est d’ailleurs logique puisque Liszt était, 
des musiciens du XIX® siècle, le plus authentiquement religieux. 

Mais il ne s’agissait pas seulement, pour le XIX: siècle, du principe de 
la polyphonie, mais de la forme concrète que cet ancien art avait revêtue 
chez Bach. Et ici il importe de noter que c'était, chez lui, déjà un com- 
promis entre le contrepoint, jadis modal, et l'harmonie moderne du majeur- 
mineur. Historiquement, cela peut apparaître comme un phénomène 
ambigu, voire hybride. Mais c'était ce qui rendrait ce type de polyphonie 
relativement accessible et impressionnant pour l’homme du XIX® siècle, 
lequel pouvait ainsi toucher au « transcendant » sans trop sortir de ses 
habitudes. 

Ajoutons que Bach ne se borne pas à introduire le vieux contrepoint 
dans la sphère du majeur-mineur. Il fait resplendir dans le domaine 
instrumental cette polyphonie qui s'était développée au cours des XV° et 
XVI: siècles dans la musique vocale ; et ceci était de nouveau fait pour la 
rapprocher de l’homme du XIX* siècle. Le contrepoint de Bach est, en 


(5) Cette dernière phrase est significative et suggère, peut-être sans le vouloir, 
que la musique de Bach, comme il est normal pour une chose qui précède la Créa- 
tion, exprime une raison relativement pure, donc étrangère à la vie et non enra- 
cinée dans le cœur humain. Une ménagère avisée a exprimé le même fait d'une 
manière plus vulgaire en disant que lorsqu'elle entendait du Bach, elle éprouvait 
le même sentiment qu'en rangeant ses tiroirs. 


a 
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substance, celui du style a cappella, caractérisé par cet entrelacement des 
voix qu’on a appelé «rythmique complémentaire », auquel il ajoute des 
agréments d'ordre instrumental, pour la plupart empruntés à l'orgue. 
Rappelons-nous que déjà, au temps de Palestrina, les chanteurs agrémen- 
taient certaines voix d’un ensemble polyphonique en faisant valoir leur 
virtuosité, mais il s'agissait alors d'agréments spécifiquement vocaux. 

On a, en effet, l'impression que Bach respecte plus les particularités 
des instruments que celles de la voix humaine. Si dans un air avec ins- 
truments obligés, la voix rivalise avec l'instrument, c’est bien souvent ce 
dernier qui l'emporte, et, en suivant les péripéties de cet air, nous voyons 
que c’est la ritournelle qui a le beau rôle (6). Dans la mélodie d’un air 
avec basse continue « Bist du bei mir », mélodie d’ailleurs très expressive 
pour Bach, il arrive que la voix chantée constitue à l’occasion un simple 
agrément, issu de l'accord. 

En résumé, la rencontre de Bach avec l’homme du XIX:° siècle (et 
celui du début du XX°) est une aventure historique des plus intéressantes. 
Affinités imaginaires et affinités réelles - tout ceci a concouru pour pro- 
curer à Bach cette brillante revanche et le dédommager de l'attention 
pluiôt limitée que lui vouèrent ses contemporains. Qu'il me soit permis 
de finir sur une note personnelle. 

J'ai été vers 1910 un des enthousiastes du « mouvement Bach » et 
j'ai, grâce aux encouragements du grand pianiste Alexandre Ziloti, en- 
trepris pour la première fois en 1915 d'interpréter toutes les œuvres 
d'orgue de Bach : cycle qui ne fut interrompu que par la révolution de 
1917 et qui, comme on le sait, fut ensuite réalisé complètement et de la 
façon la plus brillante par M. Marcel Dupré. J'avais donc alors la convic- 
tion que le salut du monde musical dépendait de ce qu'il serait mieux 
pénétré de l’art de Bach. Or, cette pénétration s’est depuis produite ; l’art 
de Bach est devenu familier à un grand public. Et le résultat ? 

Je ne crois plus aujourd'hui qu’une forme d'art, aussi précieuse 
qu’elle soit, puisse être définitive. Ce que nous pouvons objectivement 
admettre est que ce « mouvement Bach » était nécessaire, et nous pouvons 
en établir les raisons. Or, ce qui est ainsi nécessaire, est généralement 
accompagné de la croyance qu’on a d’être sur une voie définitive. Mais 
je crains que ce ne soit là qu’une illusion. 


(6) Le regret qu’on pourrait en éprouver est d’ailleurs compensé par la grande 
beauté de ces ritournelles. Voyons par exemple celle du duo de la treizième can- 
tate, que Max Reger a précisément choisie pour thème de ses variations de piano 
sur un thème de Bach. 
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Rappelons-nous que la décade de 1900 à 1910 vit paraître le livre de 


M. Albert Schweitzer sur Bach, ouvrage encouragé et peut-être même 
inspiré par le grand musicien Ch.-M. Widor ; ce fut l'apogée du « mouve- 
ment Bach». Si le fait d’avoir été, comme M. Schweitzer, un élève de 
Widor, me donne droit à une comparaison, je dirai que M. Schweitzer 
étant resté fidèle à son attitude d'antan, je suis devenu un infidèle, ou 
alors il est resté plus jeune que moi. Il me semble aujourd’hui que chaque 
accomplissement humain est, en même temps qu’un triomphe, une dé- 
ception, et qu'on a été trop enclin, au XIX° siècle comme dans le nôtre, à 
conférer à des œuvres humaines ce caractère de définitif. 

J'avoue donc qu'aujourd'hui ce « mouvement » ne m'émeut plus, bien 
que je continue à apprécier l’art de Bach et que j'en fasse une « consom- 
mation », pour ainsi dire, hebdomadaire. Mais tant qu’on est en vie, on 
est toujours en « mouvement » et si l’on ne peut continuer dans la même 
direction, l’on change de « mouvement ». Est-ce moralement admissible 
ou non ? En tous cas cela n'empêche pas qu’on puisse garder au « mou- 
vement » dont on a fait partie, un doux souvenir. 


JACQUES HANDSCHIN. 
Bâle, ci-devant St Pétersbourg. 
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V. Fédoror 


l'édition française de Bach restera à faire. Apportera-t-elle des documents 

intéressants sur la pénétration de l'œuvre de Bach en France, ou donnera-t- 
elle surtout des précisions sur l’évolution des mœurs musicales françaises, c'est 
ce que cette très brève étude essayera de déterminer. 


( a notes ne sont qu'un premier sondage. Une histoire détaillée et suivie de 


# 
36 x 


Si l'on se base sur les premières auditions de la musique de Bach au concert, 
si l'on dépouille les premiers articles ou ouvrages qui lui ont été consacrés, on 
constate qu'il n'y a pas de pénétration proprement dite, de lutte pour imposer 
son œuvre, de controverses à son sujet. L'acceptation de son génie, tout étranger 
qu'il soit, l'acceptation de sa musique, aussi aride qu'elle ait pu paraître à l’épo- 
que, n'ont pas eu d'histoire, et il nous serait bien difficile de consacrer à ce pro- 
blème une étude aussi documentée que celle, par exemple, où le professeur Léo 
Schrade pose le même problème pour Beethoven (1). Bach est entré en France 
à l'ombre de Haydn, de Mozart, de Weber et surtout de Beethoven. Il y est entré 
comme un génie inconstestable que l'Allemagne venait de réimposer chez elle, 
musicalement et musicologiquement, et que la France adoptait d'emblée, sans 
discussion et sans effort. Cela avait son avantage, certes ; cela avait aussi son grand 
défaut. Si cette adoption était tout de suite définitive, elle n'avait rien de vivant : 
on acceptait la musique de ce grand homme des temps jadis plutôt de confiance 


(1) SCHRADE (L). - Beethoven in France, - New Haven, 1942. 
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que par passion, et on allait mettre près d'un siècle pour commencer à l'aimer 
pour de bon et pour elle-même. 

Le nom des Bach ne figure pas encore dans la Biographie moderne de Michaud 
(2), mais l’article important que leur consacrent A.-E. Choron et F. Fayolle dans 
leur Dictionnaire historique des musiciens (1810), tout émaillé certes de fantai- 
sies et d'enjolivements, est un article de fond, inspiré par les meilleures sources 
allemandes de l'époque, avec une biographie et une bibliographie détaillées, des 
éloges que l’on n'adresse qu'à un génie exceptionnel. Que ce soit pour le fond 
ou pour la forme, ce premier article sur Bach donne le ton à tous ceux qui, à 
partir de là, vont se succéder rapidement. Ce seront ceux de Fétis dans la Revue 
musicale (1833) et la Gazette musicale de Paris (1834), où il parle de Bach comme 
de l’'eun des plus grands musiciens d'Allemagne, et peut-être le plus grand de 
tous » ; celui de H. Blaze de Bury dans la Revue des deux mondes (1836), panégy- 
rique de Sébastien Bach généreusement romancé (le voisinage, dans le même 
numéro, avec G. Sand et A. de Musset l'y a peut-être contraint ?); l'étude et l'arti- 
cle (3) de J.-B. Laurens (1843-1845), sur l'attachement duquel pour Bach nous 
aurons l’occasion de revenir ; les articles de L. Kreutzer et de Latapie dans la 
Revue et gazette musicale (1846), d'autres articles de Fétis enfin analysant déjà 
les premiers volumes parus de l'édition monumentale (1853-1854) et traitant une 
fois de plus Bach d'«un des plus grands hommes mentionnés dans l’histoire de 
la musique ». En somme, dès le début, la porte était largement ouverte ; une tra- 
duction de Forkel (F. Grenier, 1876), des adaptations de Spitta (E. David, 1882 ; 
W. Cart. 1885), la première étude sur Bach d'André Pirro (1895) pouvaient suivre. 


* 


3 % 


Mais où et comment entendait-on, dans la France de ce temps, de la musique 
de Bach ? Excluons tous les on-dit, aussi plausibles qu'ils puissent paraître, fût-ce 
celui du « vieux Boëly qui, le premier en France, se hasarda à faire entendre sur 
l'orgue, les fameuses fugues» de Sébastien Bach (4). Tenons-nous en aux docu- 
ments officiels. Le 12 Janvier 1840, à l'ombre écrasante de Beethoven (Septième 
symphonie, Ouverture de Léonore), M. Alexis Dupont, accompagné par le hautbois 
de M. Vogt, chantait un air de la Passion (5) et M. Habeneck aîné, jouait l'Andante 
d'un concerto de violon de Bach. Une notice jointe au programme faisait mourir 
Bach en 1754, mais citant Marpurg (qu'elle intitulait Charpurg), reconnaissait 
qu'il réunissait en lui seul les talents et les perfections de plusieurs grands hcm- 
mes. Ces talents admis et dignement célébrés par une audition publique, la Société 
des concerts attendit quinze ans pour redonner, de Bach, un motet à double chœur, 
qu'elle répéta indéfiniment jusqu'en 1868, se décidant enfin, en 1873, à faire en- 


(2) 1806. C’est la première ébauche de sa Biographie universelle (1811) dans laquelle il y 
a déjà un bref article sur Bach signé Guizot. 

(3) Un roman musical. Sébastien Bach et ses fils. (Montpellier, 1843) ; Prélude et fugue de 
J.-S. Bach dans R. et gazette musicale, 1845. 

(4) RECY (R. de) - J.-S. Bach et ses derniers biographes dans R. des deux mondes, 1885. 
(5) Il le répétera en 1843, au Concert de la Société de musique du Prince de la Moskowa. 
Un autre fragment de la Passion sera donné le 27 Novembre 1853 au concert de la Société 
Sainte-Cécile. 
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tendre deux fragments d'une suite, et, en 1875, le Credo de la Messe en si (qui ne 
sera interprétée intégralement que le 22 Février 1891). Lamoureux conduit bien, 
en 1873, la Passion (6) et la Lutte entre Phébus et Pan, mais pour parler d'une 
véritable «vogue» de Bach («Encore Bach, partout Bach..….»), il faut attendre 
la fin du XIX° siècle et «la découverte de sa puissance expressive» (7). 

Les manuscrits autographes et les quelques copies de la musique de Each 
que possèdent nos bibliothèques publiques n'ajoutent aucune précision intéressante 
pouvant éclairer ou rendre plus pittoresque l'histoire de la pénétration de l'œu- 
vre de Bach en France. Les manuscrits et fragments de manuscrits autographes 
qui appartiennent à la Bibliothèque du Conservatoire de Paris n'y sont entrés 
que tardivement, au XX° siècle, et furent achetés à Vienne en 1912 ou donnés en 
1911 par Ch. Malherbe, qui les a eus lui-même à différentes ventes allemaudes 
ne remontant pas au-delà de l'extrême fin du XIX° siècle. Quant aux Variations 
pour orgue (Sey gegrüsset, Jesu gütig) qui se trouvent à la Bibliothèque inguim- 
bertine de Carpentras, J.-B. Laurens à été les chercher lui-même en Allemagne 
en 1841, où il se rendit en «pèlerinage Bach» pour connaître personnellement 
Rinck, von Wartensee, Mendelssohn, et entendre la Passion. (Qu'il soit dit en 
passant, Laurens fut le premier français à souscrire à la publication des œuvres 
complètes de Bach par la Bach-Gesellschaft.) (8). 

Que dire des copies manuscrites, allemandes et françaises, sinon qu'il est 
impossible de les localiser et de les dater avec précision ? Les copies allemandes, 
comme les manuscrits autographes, semblent être entrées en France tardivement. 
Quant aux copies françaises, pour qu’elles puissent servir de document, il fau- 
drait non seulement pouvoir les dater avec une grande précision, ce qui n'est pas 
le cas, mais encore pouvoir établir la liste de leurs possesseurs successifs, ce qui 
est malheureusement irréalisable. Les plus anciennes de ces copies françuises 
datent de la fin du XVIII° siècle ou du début du XIX°, comme ce Kyrie à 5 v. des 
«Copies Adrien» de la Bibliothèque du Conservatoire, ces «XV. Inventions et XV. 
Sinfonies pour le Clavecin par J.-S. Bach», ces «24 Fugues de Bach organiste à 
Hambourg », cette « Missa de J.-S. Bach». Mais nous diront-elles si ces musiques 
ont dormi dans quelque armoire obscure ou si elles ont servi à quelques audi- 
tions en France, avant d'échouer dans une de nos bibliothèques ? Plus intéressante 
déjà, et plus évocative, est la copie des « Six Motets à 2 chœurs » de la Bibliothèque 
de Choron, motets dépourvus de texte et qui «étaient destinés, par M. Choron, à 
recevoir des Paroles latines»; ou cette cantate (Liebster Gott, wann werd’ich 
sterben), que Neukomm a reçue de F. Hiller en souvenir de leur rencontre à 
Francfort le 29 Octobre 1836 ; cette version de la Passion enfin, que E. Deldevez 
arrangeait et rédigeait lui-même en 1879 en vue de son exécution, qui finalement 
n’a pas eu lieu, à la Société des concerts. 


* 


* * 


Le même problème de dates se pose pour les trois premiers spécimens de 


(6) Lorsque l’on dit Passion à cette époque, il s’agit toujours de la Passion selon St-Mathieu. 
(7) BOUYER (R.) - Petites notes sans portée. CXLI. La vogue de Bach dans le Ménestrel, 
Décembre 1908. 

(8) Catalogue de la collection musicale J.-B. Laurens. - Carpentras, 1901. 
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l'édition française de Bach. Le tout récent catalogue de l'exposition Bach à Güttin- 
gen (9) les date respectivement de 1802, 1804 et 1809. Or, ils figurent tous les 
trois dans un catalogue autographe de Boisgelou : «Division du Catalogue de la 
Musique pratique» de la Bibliothèque Nationale, daté lui-même de 1803 (10). 
Deux de ces éditions sont des réimpressions d'éditions suisses (et devraient donc 
logiquement être postérieures aux dates indiquées plus haut) : L'Art de la Fugue 
par Jean Sébastien Bach (à Zurich, chez Jean George Naigueli; à Paris, chez 
Naderman, s. d.) et Six Grandes Sonates entremélées de fugues pour le clavecin 
ou Piano Forte avec Violon concertant, composées par Jean Sébastien Bach (ibi- 
dem). La question de dates mise à part, ces deux éditions retiennent notre atten- 
tion par le fait que ce ne sont que des transplantations, en France, d'éditions 
étrangères (sorte de «ballons d'essai >» ?), que la première continue une série 
d'éditions dont le début remonte à Bach lui-même et que les deux concernent son 
œuvre didactique et instrumentale seule. La troisième enfin de ces premières 
éditions françaises est un extrait (les fugues sans les préludes) du Clavecin bien 
tempéré : 48 fugues pour le piano, composées par le célèbre Jean Sébastien Bach 
(à Paris, chez Imbault, gravé par Marguerie, s. d.). Nous sommes obligés de la 
dater d'avant 1803, de constater que c’est encore une œuvre didactico-instrumen- 
tale et de noter que, dès cette date, la «célébrité» de Bach était à la fois une 
réalité et, déjà, un simple cliché. 


* * 


Avant d'aborder la partie datée - combien pittoresque, abondante et variée 
dès 1835 - de l'édition française de Bach, signalons, pour être exhaustif, une nou- 
velle édition française de l'Art de la Fugue à quatre parties (chez Vogt) et les 
Vingt-quatre Préludes et Fugues dans tous les tons et demi-tons (2 séries) par 
lesquels $. Richault ouvre sa «série Bach». Les deux publications sont encore 
une fois non datées, mais se situent facilement avant 1835. Cette dernière date est 
une date significative. Sébastien Bach - c’est ainsi qu'on l'appelle le plus souvent en 
France, jusqu'à une période avancée du XIX° siècle - paraît être définitivement 
adopté par ls mélomanes français, aussi bien parisiens que provinciaux. Il l’est 
de différentes manières. Tantôt il est un auteur connu («célèbre») qui, à côté 
de Beethoven, Haydn, Mozart, Weber, Rossini ou Mendelssohn, a sa place dans 
une Encyclopédie pittoresque de la musique, rédigée par une Société d'artistes 
et d'hommes de lettres sous la direction de MM. A. Dedhuy et Henri Bertini (1835), 
dans le Répertoire des Morceaux d'ensemble exécutés par la Société des concerts 
du Conservatoire, arrangés soigneusement pour piano seul (1850), dans un recueil 
de musique religieuse : Musique d'orgue. Recueil de 300 versets choisis dans Les 
ouvrages des meilleurs Maîtres allemands (Saint-Dié, 1853) ou Recueil de mor- 
ceaux religieux de l'abbé N. Couturier (Langres, 1867), dans un périodique de 
musique : Magasin des demoiselles (Bourrées, courantes et sarabande, revu et 
doigté par A. Thurner), ou même dans un recueil de Musique offerte par les 


(9) Johann Sebastian Bach. Documenta. - Kassel, 1950. 

(10) Même si la date du catalogue de Boisgelou peut être contestée, Boisgelou lui-même 
étant mort en 1806 n'aurait pu mentionner dans son catalogue une édition de 1809. La question 
vaut ja peine qu'on j’examine de très près. 
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Grands Magasins du Louvre (Gavotte et Musette) ou un Traité de danse avec 
musique (Lussan-Borel). Dans cet ordre d'idées, la plus glorieuse pour Sébastien 
fut l’année 1864, où il parut simultanément dans l’Album des dames que J.-B. 
Laurens consacrait à l’union des arts («... un même poème écrit, peint et chan- 
té») dans la Musique en miniature (petit recueil in-24 des «Chefs-d'œuvres en 
portefeuille ») et dans le Journal des demoiselles (à côté de A. Rocheblave et de 
Paul Wagner). Tantôt il est un classique, qu'une méthode de piano, de chant ou 
d'orgue croit nécessaire de donner en pâture aux élèves. Il paraît alors dans la 
Méthode des méthodes de piano de Fétis (1840), dans l'Ecole de la musique d’en- 
semble de H. Bertini (1841 ; un propagateur de Bach, en vérité), la Méthode de 
Piano de L. Adam (1844), l'Edition classique de Marmontel (1855, avec son Appendice 
revue par A. Méreaux, 1864), les Bonnes traditions du pianiste de G. Flaxland 
(1865), l'Ecole classique du chant de Pauline Viardot (1861), le Trésor des 
pianistes de Farrenc (1869). Tantôt il est déjà un très grand maître dont 
on édite les œuvres complètes, les œuvres choisies ou une grande œuvre isolée, 
telle la Coliection complète pour le piano des œuvres de J.-S. Bach que lance, dans 
un charmant encadrement lithographié, M”° V'° Launer (Boulevard Montmartre, 
1843, 10 vol.), la Passion, traduite par Maurice Bourges et que les Schlesinger de 
Berlin passent aux Schlesinger de Paris (1843), les Compositions pour orgue 
publiées par $S. Richault (1855-1865), le Magnificat paru chez le même (1860), 
quelques Préludes et Fugues choisis et transerits par Joseph Franck, frère de 
César (1866). 

Si 1835 est une étape importante dans l'histoire de l'infiltration de l'œuvre 
de Bach dans l'édition musicale française de «toutes catégories», 1853 ne lui 
cède en rien. En effet, c’est en 1853 que Ch. Gounod fait paraître le 1° 
Prélude de Bach transcrit pour piano, orgue et violon, arrangé pour le chant, 
Paroles de Lamartine (Paris, L. Mayaud). Saint-Saëns, dans ses Portraits et 
souvenirs, dit à ce sujet : «Ces quelques mesures firent plus pour la gloire de 
Gounod que tout ce qu'il avait écrit jusque là ». On serait presque tenté d’'appli- 
quer cela, dans une certaine mesure, à Bach aussi. Cette transcription fait con- 
naître davantage son nom en France et ouvre un nouveau chapitre de l’histoire 
de la propagation de sa musique dans ce pays; aussi bien dans le sens de la 
compréhension sérieuse qui viendra quelques années plus tard, que dans celui 
des «tripatouillages», que Gounod vient d'inaugurer et qu'il accentuera encore. 
La transcription que nous venons de voir deviendra Méditation pour orchestre 
et chœur, avec »5olon principal (1856), Ave Maria, mélodie religieuse adaptée au 
Premier Prélude de Bach pour soprano, violon solo, orgue, puino et orchestre 
(1859), Ave Maria de Ch. Gounod transcrit pour piano seul par G. Bizet (1865). 
Un Second Ave Maria, méditation sur le deux'ème Prélude par Ch. Gounod verra 
le jour en 1891, et les imitateurs ne manqueront pas : A. Talexÿy en fera un 
Tremolo pour piano (1853), E. Charpaux une Douce Harmonie (1863), J. Uzès un 
Ave verum (1874), quant à Ch. Heisser et Ch. Choulet, ils écriront en 1857, l'un 
une Pensée sur Le troisième Prélude, l'autre un /ntermezzo. Sans parler de l’Aria 
de la Suite en ré dont la vogue est plus récente, deux autres œuvres de Bach, !es 
Gavottes tirées de la troisième et de la sixième Suites anglaises, connaîtront un 
succès analogue, sinon plus direct encore. Le tout finira par des transcriptions 
pour mandoline (1889), pour bande militaire (1892) ou pour les Classiques du 


saxophone. 
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Mais n'insistons pas sur ce côté burlesque. Très tôt, de grands musiciens 
français se sont penchés avec attention sur l'œuvre du maître allemand. Ce qui 
distingue ce chapitre de l’histoire «française» de son œuvre, c'est la marque 
individuelle très variée (due à la personnalité même de ces musiciens ou bien 
aux circonstances), que chacun d’eux a su donner à son travail. A dire vrai, ils 
se sont plutôt servis de Bach, qu'ils ne l'ont servi. Saint-Saëns, qui le premier trans- 
écrit de nombreuses œuvres de Bach pour le piano (Flaxland, 1862, 1873), l’aborde 
en virtuose. Gounod, dans son Choix de Choruls (Choudens, 1870), découvre l’har- 
moniste subtil. Duparc (Préludes et fugues pour deux pianos, vers 1880, édité en 
1903) est séduit par l'ampleur, la sonorité de Bach. Pierné, à 20 ans, fait de la 
Toccata en fa une étude de transeription, et Guy-Ropartz traduit pieusement le 
texte allemand d’une Cantate (/ch will den Kreuzstab gerne tragen). 

Il faut attendre l'extrême fin du siècle, pour voir aborder en France l’œuvre 
de Bach musicalement et musicologiquement à la fois. Ceci pourrait étonner : 
les premières tentatives d'édition scientifique des œuvres de Bach remontent, en 
Allemagne, à une date antérieure à 1850. Mais la musicologie n'est, en France, 
qu'une science toute jeune encore. D'autre part, la possibilité de recourir, en 
cas de doute ou de controverses, à l'édition monumentale allemande paraissait 
peut-être suffisante et faisait que c’est à l'édition pratique des œuvres de Bach 
que l'on s'attachait surtout en France, aussi bien au XIX* siècle, qu’au XX°. C'est 
à Guilmant, à Charles Bordes, à Vincent d’'Indy, à André Pirro, au groupe de la 
Schola que nous devons les premières tentatives françaises de ce genre. Dès 
1890, Guilmant entreprend, sous diverses formes, la publication des cantates et 
des oratorios de Bach (Bibliothèque du comte de Chambrun, Concerts spirituels 
de la Schola, Publications françaises de musique classique de Choudens), avac des 
traductions françaises de M. Bouchor, P. Collin, V. Wilder, et des préfaces el 
notices de Pirro. Peu à peu, tous les aspects que peut présenter l'édition d'un 
auteur «classique » seront représentés. Imitant les grandes transcriptions de Liszt, 
de Tausig ou de Saint-Saëns, Philipp transerit pour le piano des œuvres mar- 
quantes d'orgue. Vincent d'Indy et Blanche Selva, dans la Nouvelle édition fran- 
çaise de musique classique à 25 centimes, dans les Maîtres classiques de la musique, 
collection instructive, où dans l’Edition nationale de musique classique (Senart 
ou Roudanez), popularisent l'œuvre de Bach tout en gardant à leurs éditions 
l'authenticité et la correction indispensables. Charles Bouvet et G. Bret, l’un sous 
l'égide de la Fondation Bach, l'autre sous celle de la Société Bach qu'ils dirigent, 
éditent la Passion (1932) ou les Sonates pour violon (1920). A. Cellier commente 
des œuvres pour orgue ou la Cantate burlesque, Bazelaire révise, dans un but 
scolaire, les Suites pour violoncelle, A. Levêque, dans la série des Editions de 
travail de Cortot, dissèque le Concerto italien et le Clavecin bien tempéré, M. 
Dupré donne chez Bornemann les Œuvres complètes pour orgue, annotées, doig- 


tées et registrées par lui. Les années de guerre et d'après-guerre semblent susciter 


un intérêt nouveau pour l’œuvre du plus typique des musiciens allemands. Sans 
insister sur la discutable transcription à 4 mains des 48 préludes et fugues par 
Th. Dubois( Senart, 1914), mentionnons tout particulièrement l'effort de Durand 
qui. pour renouveler l'intérêt du public français pour l'œuvre de Bach, la fait 
réviser tour à tour par Fauré (Clavecin bien tempéré, 1915-1H6 ; Œuvres pour 
orgue, 1917-1920), par M. Emmanuel {Suites françaises, 1915 ; Concerto italien et 
Fantaisie chromatique, 1916 ; Partitas, 1917), par Debussy (Sonates pour violon 
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et violoncelle, 1917 et 1923) ou H. Rabaud (Trios, 1919). Stimulé par la concurrence, 
Senart fait lui aussi commenter les Préludes et fugues pour orgue par L. Vierne 
(1924) et les Sonates pour violon seul par L. Capet (1915). Enfin, Ed. Rister revoit 
le Clavecin bien tempéré pour la «Collection Orphée» (1921). Bach y gagne peu, 
en somme, mais la possibilité de comparer les réactions des musiciens français 
devant Bach, nous est offerte à nouveau. La révision imposée - et si peu prise au 
sérieux - donne à Debussy l'occasion de repenser Bach et de nous parler de lui. 
Fauré voit Bach à travers Schumann et cherche à «moderniser > notre interpréta- 
tion (aussi bien spirituelle que matérielle) de sa musique. En Emmanuel, Bach 
fera revivre le conflit du musicien et du musicologue auquel Emmanuel n'a 
jamais su se soustraire. La verbeuse minutie des notices de Vierne s'opposera 
à la sécheresse voulue, et précise, des commentaires de Dupré. Et la musique de 
Bach restera ce fonds intarissable, rentable aussi, où chacun puisera selon ses 
besoins et selon ses désirs. 
V. FEDOROVW. 
Bibliothécaire au Département de la Musique 
de la Bibliothèque Nationale à Paris. 


VISAGES DE BACH 
DANS LA MUSIQUE CONTEMPORAINE 


Robert Wangermée 


s'adapte aux sensibilités nouvelles, il se transforme de manière subtile 

pour se conformer aux goûts qui évoluent; ou plutôt ce sont les hommes 
qui, une fois qu'ils ont reconnu la grandeur d'un artiste, s'efforcent de trouver des 
raisons toujours plus valables de vénération. Un amour véritable et profond ne 
peut garder, du reste, une impassibilité archéologique. Il est vain d'espérer re- 
trouver le Bach authentique du XVIII® siècle : il faudrait l'écouter avec les 
oreilles du bourgeois de Leipzig, animé d’une profonde piété luthérienne. Men- 
delssohn, lorsqu'il révélait la Passion selon Saint-Mathieu à ses auditoires 
romantiques ne la restituait pas dans une vérité objective ; projetant en elle des 
aspirations nouvelles de sublime et de pathétique, il se voyait contraint, pour lui 
donner toute la signification qu'il voulait y trouver, d'en modifier quelqu? peu 
l'instrumentation, le phrasé, le tempo, voire la ligne mélodique. Si les hommes 
de nofr2 temps ont été généralement plus respectueux de la lettre, il serait vain 
d'espérer de leur part plus d’'objectivité dans l'esprit : ils ont aimé J.-$S. Bach 
parce qu'ils ont trouvé dans son art certains aspects qui répondaient à leur sensi- 
bilité; arbitrairement et artificiellement, ils ont isolé ces éléments et négligeant 
tous les autres, ils ont composé du musicien un visage inconnu jusqu'alors. A la 
vérité, c'était un masque qui n’essayait pas de donner la représentation fidèle de 
la réalité Bach; il présentait une vérité, et surtout une vérité pragmatique. Ce 
masque a servi dans la lutte quotidienne de la musique contemporaine. 

C'est peut-être Jacques Rivière qui a exprimé le premier, et avec un rare 
bonheur, la découverte de vertus insoupçonnées dans l’art de Bach (1); c'est pour 
lui «la musique de la contrition ». « Qu'on ne vienne pas leur demander du plaisir - 
écrit-il à propos d'œuvres pour clavier jouées par Blanche Selva -; il faut se placer 
en face d'elles comme un pénitent et les entendre comme une accusation. Toute autre 
musique cherche à nous tourner, à nous séduire; elle ne s'empare de nous qu'en 
nous gagnant peu à peu à sa cause, elle nous caresse jusqu'à nous entraîner avec 
elle. Mais Bach marche sur nous, il ne cache pas son intention qui est d'avoir raison 
de nous, il veut nous vaincre, il veut nous faire crier merci. Au lieu de nous 
divertir, il nous montre à plein et cruellement ce qui nous manque, notre faute, 


E visage que présentent les grands artistes du passé n'est pas inaltérabie; il 


{) Cfr. A. SCHAEFFNER, Jacques Rivière et ses études sur la musique, LA REVUE 
MUSICALE, 1925. 
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notre péché». Et pour finir, cet étrange compliment qui paraît d'abord incompré- 
hensible : «.. nous nous sommes sentis, en sortant de ce concert l'âme satisfaite 
de quelqu'un qui vient d'être vertement morigéné» (2). Il est bien clair que J.-S. 
Bach n'est pas apprécié pour lui-même; c’est une punition que l'on s'applique 
pour lutter contre autre chose. Peut-être pourrait-on dire que la musique de Bach 
n'a pu apporter cette pénitence qu'à un homme qui restait étranger à cet art, il 
est vrai, austère, qu'à un homme qui malgré ses efforts ne parvenait pas à aimer 
Bach (3). Bach est un contrepoison qui doit neutraliser la puissance de la musique 
qui plaisait le plus naturellement à Rivière : le debussysme; car Rivière avait été 
formé dans le culte du symbolisme mallarméen et de l’impressionnisme debus- 
syste, pointe avancée du romantisme individualiste ; sa nature le portait vers 
Debussy et l'impressionnisme, mais son intelligence lui dictait une révolte contre 
cet art, et celle-ci devait être d'autant plus violente, qu'elle était plus arbitraire 
et plus étrangère à son être véritable. Il se révolte contre cette «musique de la 
volupté » qu'est l’art de Debussy; il veut autre chose que de trop tendres caresses 
et des pâmoisons permanentes ; quelque chose de rude, de vigoureux, qui brime, qui 
fasse mal, sans complaisance pour l'individu, qui chasse le superficiel et l’artifice. 

À cette époque, vers 1910, la musique contemporaine n'offrait pas encore 
d'exemples d’une réaction anti-debussyste, d'une réaction anti-individualiste et 
anti-romantique. En se tournant vers le passé, on était amené à renier l’un après 
l’autre les grands maîtres du XIX° siècle : au-delà de Debussy, Wagner et au-delà 
de Wagner, Beethoven; tous présentaient les mêmes défauts, ils avaient les môû- 
mes complaisances pour l'individu, les mêmes besoins d’effusions sentimentales. 
Il fallait désormais se refuser ces complaisances, refouler ces effusions mais pour 
donner un dynamisme à celte résistance, il fallait l'appuyer sur l'exemple d'un 
grand artiste. Au mythe romantique du surhomme wagnérien ou beethovenien, 
il fallait opposer un mythe nouveau, négateur du premier. Par-delà Beethoven, 
qui pouvait jouer ce rôle ? Ce ne serait pas Mozart, trop proche de Beethoven et 
complice des âmes sensibles; ce ne serait pas Rameau, qui manquait peut-être 
d'universalité. Ce pourrait être Bach : le vieux cantor de l’église Saint-Thomas 
pourrait aider à mieux se défendre contre l'emprise des enchanteurs, Beethoven, 
Wagner ou Debussy. «C'est l'exemple de Bach qui doit inspirer aujourd'hui nos 
musiciens - dira Rivière -; il n'est pas question de l’imiter à la lettre, mais il 
faut à tout prix que la musique retrouve la régularité et la propreté magnifique 
des Passions et de la Messe en si» (4). 

Dans ce retour à Bach qui se dessine, il est bien évident que Bach doit servir 
d'emblème dans une lutte, pour un art qui renie l’individualisme dans ce qu'il a 
d’excessif, de gâté; pour un art plus objectif. 

Que Bach ait alors servi d'instrument dans la lutte est prouvé par le fait que 


(2) J. RIVIERE, Œuvres de piano de J.-S. Bach jouées par Blanche Selva. NOUVELLE 
REVUE FRANÇAISE 1912, t. Il, pp. 502-503. 

(3) Cfr ce témoignage d'André Lacaze, ami de Rivière : «Bach ne lui plaisait guère. Je 
lui dis un jour : «Si vous trouvez que la musique de Bach ne chante pas, c’est probable- 
ment qu’elle chante trop». Il se prit à réfléchir. Mais la musique de Bach lui paraissait 
austère, impitoyable, flagellante. Il lui semblait que la volupté qu’elle nous offrait fût celle 
d’un supplice et qu’elle eût pour fonction de nous faire aimer les tortures» (A. LACAZE, 
Souvenirs (1905-1908), LA NOUVELLE REVUE FRANÇAISE, avril 1925, pp. 417-427) 

(4) J. RIVIERE, Le roman d'aventures, LA NOUVELLE REVUE FRANÇAISE, 1915, t. I, p. 931. 
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bien souvent, on ne l'admire pas en lui-même, mais en opposition aux mages 
abusifs que l'on veut vaincre. On oppose le plus volontiers Bach à Beethnven. 
On se souvient de Cocteau dans Le coq et l’arlequin : «Beethoven est fastidieux 
lorsqu'il développe, Bach pas, parce que Beethoven fait du développement de forme 
et Bach du développement d'idée. La plupart des gens croient le contraire. Bee- 
thoven dit : «Ge porte plume a une plume neuve, il y a une plume neuve à ce 
porte-plume, neuve est la plume de ce porte-plume» ou «Marquise, vos beaux 
yeux...». Bach dit : «Ce porte-plume a une plume neuve pour que je la trempe 
dans l'encre et que j'écrive etc...» ou «Marquise, vos beaux yeux me font mourir 
d'amour, et cet amour, etc... ». Voilà toute la différence ». Sans doute, cela n'est-il 
guère que verbiage. Cependant, Cocteau réussit à traduire dans une forme piquante 
et naïvement symbolique, l'opposition que l’on veut dresser entre Bach et Beetho- 
ven. De même, s’il accumule les injures contre Beethoven (5), André Suarèx voit 
en Bach «Dieu-le-Père de la musique» (6). 

Bach n'est donc tant loué que dans la mesure où Beethoven est abaissé. Au 
XIX° siècle, Beethoven avait été bien plus qu'un grand musicien : on en avait fait 
une figure légendaire, une idole pieusement adorée (7); désormais, il faut abattre 
cette idole. Becthoven est chargé de tous les péchés et l'on se complaît à tracer de 
Bach un portrait truqué où l’on ne conserve que les traits qui conviennent. Ce qui 
éloigne le plus de Beethoven, c’est une sentimentalité pleurnicharde, un romantisme 
de pacotille, c'est la «littérature» dont on a enveloppé sa musique : l’immortelle 
bien-aimée et le Destin qui frappe à la porte. On lui oppose Bach dont la vie 
simple et tout entière vouée au travail ne permet pas les envolées lyriques des 
commentateurs littéraires. Le musicien ne veut plus être un artiste qui s'élève 
au-dessus des autres hommes, un être exceptionnel visité par une inspiration qui 
l'emporte hors de la condition humaine : il ne veut plus être qu'un artisan qui 
ne se distingue nullement de tous les autres hommes. Le modèle du musicien-arti- 
san, c'est Bach qui le lui fournit : Bach, musicien de cour ou musicien d’égiise 
n'est jamais livré à sa seule fantaisie, il est intégré dans un complexe social ; 
les œuvres qu'il compose, il ne les créée pas pour sa seule et intime satisfaction 
mais parce qu'elles ont une utilité dans la vie. Cet idéal d’un art utilitaire n’a 
guère trouvé sa réalisation en France que dans la «musique d'ameublement » 
imaginée par un Erik Satie : mais en Allemagne, il a inspiré l'important mouve- 
ment de la Gebrauchsmusik; Kurt Weill et surtout Paul Hindemith ont tenté de 
renoncer à écrire une musique de concert ; ils ont renié un art qui n'apparaissait 
que comme un divertissement plein de gratuité, un luxe superflu; ils ont voulu 
n'écrire que sur commande, et de préférence, des œuvres qui n'eussent pas d’exis- 
tence autonome; la musique devait redevenir un art appliqué, elle devait retrouver 
ce rôle d'illustration qu'elle avait eu autrefois dans le service religieux luthérien 
et qui avait permis à J. S. Bach de concevoir ces œuvres utilitaires qu'étaient 
les cantates et les passions. Hélas, la vie sociale contemporaine n’'accorde plus à 
la musique ce privilège d'être aussi étroitement intégrée à la vie : elle en est 
abstraite et n'est plus admirée qu’en art pur. C’est l'exemple de Bach qui a inspiré 
Paul Hindemith lorsqu'il a voulu lutter contre cette désincarnation de la musique. 


(5) A. SUARES, Pensées sur la musique, XIII, LA REVUE MUSICALE, sept.-oct. 1924, p. 242. 
(6) ID. Esquisse pour un portrait, REV. MUS. décembre 1932, p. 10. 
(7) L. SCHRADE, Beethoven in France, The growth of an idea, New Haven, 1942, in-8°,. 
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C'est dans le même esprit qu'il a pratiqué aux environs de 1927 une Gemeinschafts- 
musik : une musique qui ne serait plus destinée à l'orchestre symphonique stan- 
dardisé, au virtuose anonyme des salles de concert; une musique qui viserait moins 
à être écoutée qu'à être pratiquée ; une musique d'amateurs si l’on veut, mais au 
sens Où pouvait l'entendre Bach en destinant une suite d'orchestre à un Collegium 
musicum d'étudiants leipzicois, en écrivant un concerto pour la délectation d'un 
prince d'Anhalt-Coethen qui participait à l'exécution en jouant du violon, de la 
viole de gambe ou du clavecin. Ce sont des œuvres conçues pour l'intimité fami- 
liale ou pour des groupes sociaux fermement caractérisés que Paul Hindemith 
imagina alors ; elles étaient d'une écriture assez simple et permettaient à un 
nombre d'instruments non précisés de jouer leur rôle dans une polyphonie à qua- 
tre ou cinq voix (8) ; de même, selon les chroniques qui nous sont parvenues, la 
famiile Bach, lorsqu'elle se réunissait, le labeur terminé, ne connaissait pas de 
plus grand plaisir que de faire de la musique en commun et de terminer la soirée 
par un Quodlibet où les voix se mêlaient aux instruments. 

C'est en vain que les compositeurs d'aujourd'hui ont espéré prendre pour base 
les cadres sociaux qui valaient pour la musique d'autrefois ; notre vie musicale 
ne s'insère plus dans les cellules étroites et cohérentes qui caractérisaient l'an- 
cien régime ; elle s'exprime dans le concert public, lieu de rencontre exception- 
nel d’interprètes et d’auditeurs qui n'ont entre eux aucune autre communauté 
d'existence et de sentiment. Il est significatif que ce soit Bach qui ait servi de 
modèle dans la recherche d’une cohésion plus grande entre les personnages qui 
apparaissent autour de l’œuvre musicale sur la polyphonie bachienne et dont 
celle-ci devait bénéficier consciemment ou non, Hindemith a modelé les œuvres 
qu'il a conçues dans cet esprit. 

En pratiquant cette Gebrauchs- ou cette Gemeinschaftsmusik, le musicien 
espérait bien retrouver l'état d'âme de l'artisan ; il était forcé de ne plus tenir 
pour seul critère son intime satisfaction ; il devait tenir compte de la destination 
de l’œuvre et du public concret pour lequel elle était écrite ; il devait rencncer 
aux recherches d'originalité à tout prix qui ont caractérisé la musique depuis le 
romantisme et penser à n'user que d’un langage qui le maintint en contact avec 
ses auditeurs. Tout naturellement, le voilà porté par-delà le romantisme et Bee- 
thoven jusqu’à cette époque où les musiciens ne craignaient pas de multiplier les 
œuvres sans essayer d'en renouveler le langage ; les innombrables concertos d'un 
Corelli, d'un Vivaldi, d'un Bach, tous conçus sur des modèles stéréotypés, n'en 
étaient pas moins admirables. C’est au type du musicien-artisan et non pius à 
l'artiste mage et prophète que voudront désormais se conformer les meilleurs ou 
les plus lucides. Dans l'acte de composition, ils n’acceptent plus de se laïsser 
représenter, à la façon d'un Beethoven, bouleversé d'inspirations subites qu'il 
note fébrilement sur des carnets, transporté par l'enthousiasme créateur ; ils 
songent bien davantage à Bach, tenu d'écrire sa cantate avec ponctualité pour cha- 
que dimanche et pour les fêtes solennelles. « Pour moi, comme musicien créateur - 
dit Strawinsky - la composition est une fonction quotidienne que je me sens appelé 
à remplir. Je compose parce que je suis fait pour cela et que je ne saurais m'en 
passer. Le profane s’imagine que pour créer il faut attendre l'inspiration. C'est 
une erreur. Je suis loin de nier l'inspiration, bien au contraire. C’est une force 


(8) Cfr N. SLONIMSKY, Music since 1900, New-York, 3d éd., 1949, pp. 678-679. 
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motrice que l’on trouve dans n'importe quelle activité humaine et qui n’est nulle- 
ment le monopole d'artistes. Mais cette force ne se déploie que quand elle est mise 
en action par un effort et cet effort, c'est le travail. Comme l'appétit vient en 
mangeant, il est tout aussi vrai que le travail amène l'inspiration, si celle-ci 
n’est pas apparue dès le commencement ». Dès lors, le musicien espère se trouver 
dans une situation toute semblable à celle de Bach, artisan parmi les autres arti- 
sans de la cité, œuvrant à une tâche quotidienne et découvrant de la grandeur 
dans l’accomplissement tranquille de celle-ci. 

Désormais, ce que l'artiste veut rejeter surtout, ce sont les complaisances 
envers l'individu qui s'expriment d'ordinaire dans le pathétique et la sentimen- 
talité. Depuis le romantisme, depuis Beethoven, on avait pris l'habitude de cher- 
cher pour chaque œuvre une signification sentimentale ; on s’efforçait d'établir 
un rapport entre elle et la biographie du musicien ; on tentait de l'expliquer par 
les conflits qui avaient pu troubler l'âme de l'artiste ; on ne la considérait jamais 
sous l’angle de la pure musique, mais comme une illustration de faits vécus ou de 
sentiments éprouvés ; on lui superposait ainsi une signification littéraire qui réus- 
sissait à camoufler la forme sonore dans son évidence première ; la musique se 
dissimulait derrère un halo de littérature équivoque. Sans doute, Beethoven n'est-il 
pas responsable des avatars littéraires de la Sonate au clair de lune ; maïs on le 
tient pour coupable d'avoir, du moins, pu provoquer ces commentaires illusoires. 
On croit deviner que même dans l'esprit du compositeur, ce n’était pas un conflit 
simplement musical qui se livrait dans chacune de ses œuvres ; c'était une lutte 
entre les principes du bien et du mal, c'était le destin qui «était pris à la gorge ». 

Encore une fois, lorsqu'on a voulu renoncer à tout ce fatras pathétique, c'est 
l'exemple de Bach qui s'est imposé ; on n’est guère tenté de s'intéresser aux ardeurs 
amoureuses de ce père de famille nombreuse ; on ne se soucie pas de trouver dans 
la douce Anna-Magdalena l'inspiratrice de telle fugue ou de tel concerto. On com- 
prend qu'il est vain de chercher pour ces œuvres une signification dans la bio- 
graphie du musicien et dans sa vie émotive. Du moins, cette biographie ne 
fournit-elle qu'une explication lointaine et qui paraît demeurer isolée de l'acte 
créateur. Que Bach ait dédié une série de six concertos à l’Electeur de Brandebourg, 
ne paraît être que circonstance fortuite et nullement explicative de la nature 
de ces œuvres. Pour les comprendre, on est ramené à la seule musique : on ne 
peut les distinguer par un programme sentimental ou littéraire ; semblables 
dans leur ordonnance formelle à tant d’autres concertos de Vivaldi ou de Bach 
lui-même, ils paraissent inspirés par des sentiments identiques ; ils ne sont uni- 
ques que dans leur réalité purement musicale. 

Lassés par plus d’un siècle de musique pathétique, évocatrice ou descriptive, 
les musiciens ont découvert avec ravissement le modèle d'un art pur dans l'œuvre 
de Bach; un art qui n'était pas une référence à autre chose, un prétexte à 
subtilités ; une musique qui n'était que musique. Ce qui vaut d'être souligné, 
c'est qu'en fait la musique de Bach n'était nullement cet art pur qu'on voulait y 
voir. Bien avant les années 1920, marquées par ce retour à Bach, un Albert Schweit- 
zer, un André Pirro avaient démontré dans des travaux qui n'étaient certes pas 
restés confidentiels que le langage de Bach était, au contraire, essentiellement 
descriptif et farci de références rhétoriques ; ce n'était pas vrai seulement pour 
les œuvres vocales ; les œuvres instrumentales, en dépit des apparences pre- 
mières, utilisaient, elles aussi, des éléments signifiants. Prétendre qu'il ne s'agis- 
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sait là que de musique pure sans signification autre que HopICals, ne prouvait 
rien d'autre qu'une certaine ignorance du langage de Bach : prouvait tout au 
moins que ce langage était devenu étranger ; comme si, en considérant l'écriture 
chinoise, on n'en appréciait que le charme du dessin, en niant qu'il pût avoir une 
signification rationnelle. 

Pourtant, Bach a servi de modèle à tous ceux qui ont voulu écarter de la 
compréhension musicale tout ce qui n’était pas pur plaisir sonore. C'est admissi- 
ble dans la mesure où il ne s'agit là que d'une attitude, d'une réaction contre 
cette conception de «la musique, vice littéraire», dont parlait jadis avec tant de 
raison Cœuroy. Mais il est moins justifié d'en venir à considérer, comme on l'a 
fait bientôt, que la musique ne signifie rien, qu’elle est un pur jeu formel, un jeu 
gratuit ; c'est pourtant ce principe qui à été affirmé sous l'étiquette d'hédorisme 
par bon nombre de musiciens d'entre-deux-guerres. 

Ne pourrait-on trouver étrangement significatif encore que, pour un esthéii- 
cien tel que B. de Schloezer, ce soit l'œuvre de Bach qui ait servi de point de 
départ à ses réflexions sur la réalité musicale (9); certes, il n'adhère pas à la 
théorie de la musique pure mais peut-être est-il inconsciemment séduit par elle 
lorsqu'il établit une opposition fondamentale entre l’œuvre d'art et le langage, 
et particulièrement entre la musique et le langage. Certes, il admet l'importance 
du sens psychologique dans l'œuvre musicale, mais pour lui, le psychologique n'est 
que du spirituel dégradé. Or, considérée dans l'esprit de son époque, ia musique 
de Bach n’est pas seulement musique ; elle est pourvue d’un sens général qui 
transcende sa simple réalité concrète. Elle est, par exemple, expression de sen- 
timents religieux ; quelle eût été, sinon, sa justification dans l'église Saint- 
Thomas à Leipzig ? Si elle exigeait cette pure activité spirituelle, dont parte 
volontiers B. de Schloezer, n'aurait-elle pas détourné l'attention du fidèle au 
profit exclusif de la musique ; au lieu d'élever son âme au-dessus d'elle-même, 
ne l’aurait-elle pas distrait de sa préoccupation principale qui devait être la 
prière ? Si, au contraire, on admet que dans la musique de Bach, à son sens imma- 
nent, spirituel, vient se superposer un sens plus général, on comprend que le 
fidèle était aidé, et non plus troublé dans sa prière, en appliquant son esprit à 
les découvrir l’un et l’autre, à aller de l'un à l’autre; la musique prenait une 
signification, devenait un signe comparable au signe qu'était dans l’église une 
peinture pieuse ou une sculpture symbolique. 

Mais on voit par là combien il nous est malaisé de considérer J.-S. Bach (el 


‘tout autre musicien du passé, du reste) dans son entière réalité historique ; c'est 


que cette réalité historique n’intéresse, en fait, que les archéologues. D'un musi- 
cien du passé, nous choisissons le visage qui peut nous satisfaire ; consciemment 
ou non, nous faussons, ou du moins nous tronquons la réalité. 

Bach n'a pas conçu une musique pure, mais comparée à {out ce qu'on a 
écrit de Beethoven à Debussy, sa musique était relativement pure; elle le parais- 
sait d'autant plus à ceux qui avaient perdu la clé de sa rhétorique : elle pouvait 
donc servir de symbole de la musique pure à tous ceux qui voulaient orienter 
dans cette voie le devenir de leur art. 

De même, il est bien évident que Bach n'était pas ce musicien objectif que 


(9) Cfr. B. de SCHLOEZER, Introduction à Jean-Sébastien Bach, Essai d'esthétique mu- 


sicale, Paris, 1947, in-8°, 
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l'on a imaginé : l'objectivité de cette musique était liée à sa pureté. Charles 
Koechlin n'a eu aucune peine à démontrer naguère qu'il était abusif de se servir 
de Bach dans une révolte contre la sensibilité (10) : il faudrait pour le nier être 
sourd à ces innombrables adagios d'une ligne si baroque, souvent si torturée. Mais 
relativement à l'art romantique, il y avait dans la musique de Bach un refus de 
se laisser emporter par un lyrisme individualiste qui répondait à une objectivité 
idéale. Dans l'œuvre énorme et diverse de Bach, on a choisi ce qui pouvait donner 
l'image de la plus parfaite objectivité : les allegros de concertos dans la rigueur 
implacable de leurs rythmes carrés, de leurs thèmes nets et vigoureux; bien des 
musiciens contemporains les ont pris pour modèle d'un néo-classicisme illusoire. 
Si, pour beaucoup d'entre eux, le retour à Bach s'est limité à l'emploi superficiel de 
quelques procédés archaïques, c'est sans doute qu'ils n'ont pas pénétré sa nature 
Ja plus profonde, qui résidait dans une opposition à toute une tradition roman- 
tique. Pour eux, c'est dans l'impressionnisme debussyste que cette tradition 
romantique avait trouvé sa dernière et sa plus inquiétante incarnation ; il s'agis- 
sait donc de mener une opposition radicale au debussysme. 

«Tant de flou, de brises parfumées, de fusées de feux d'artifices, de parures 
étincelantes, de fumées, d’alanguissements marquaient la fin d’une époque dent 
la mièvrerie me donnait un insurmontable dégoût > (11) : ces sentiments n’ont pas 
été ressentis par le seul Milhaud, mais par toute une génération de musiciens. 
C'est en opposition à ce flou, pour sortir de ce brouillard sonore qu’on aftirma 
les vertus d'un art à l’emporte-pièce où les allegros de Bach se présentaient com- 
me des modèles insurpassables, avec le dynamisme de leur pulsation régulière. 
Estompant les formes avec fantaisie, ou plutôt. les camouflant avec adresse, 
l'art debussyste paraissait être une improvisation perpétuelle : on réclama contre 
lui une discipline rigoureuse, cette punition dont parlait Rivière, des formes pré- 
cises identiques pour tous ; cette fois encore, quel meilleur modèle pouvait-on 
trouver que Jean Sébastien Bach ? 

Et lorsqu'on voulut pousser jusque dans la technique l'opposition à l'im- 
pressionnisme, on nota que Debussy s'était volontiers préoccupé de recherches 
harmoniques : on dédaigna donc l'harmonie, on ne parla plus que d’horizontalisme ; 
on loua l'indépendance des voix, on élabora de complexes fugatos : comme si le 
contrepoint et la fugue jouissaient de quelque supériorité naturelle, que par une 
étrange aberration on eût cessé de reconnaître depuis l'époque de Bach ! 

De même, Debussy renchérissant encore sur Wagner, avait imaginé un orches- 
tre d'une rare subtilité où les timbres les plus divers se mêlaient, se confondaient 
pour former des sonorités jusque là inouïes, d’une puissance magique ; l'idéal fut 
désormais d’un orchestre aux timbres nettement individualisés, clairs, nus. Il 
fallut aussi renoncer au gigantisme orchestral post-wagnérien ; on préféra un 
orchestre de solistes, un orchestre de chambre. 

Ainsi, comme en s’opposant systématiquement à Debussy, on était contraint 


(0) Cfr Ch. KOECHLIN, Le «retour à Bach», REVUE MUSICALE, nov. 1926, pp. 1-12; 
ID. Réplique sur le retour à Bach, IBID., mars 1927, pp. 266-269 ; ID., La sensibilité dans la 
musique contemporaine, IBID. fév. 1928, pp. 55-63; ID., Du rôle de la sensibilité dans la 
musique, IBID., janvier 1929, pp. 200-221. A B. de Schloezer revient le mérite d’avoir souligné 
le caractère pragmatique du retour à Bach (cfr A la recherche d’une discipline, IBID., fév. 
1927, pp. 165-167). 

1) D. MILHAUD, Etudes, Paris 1927, p. 27 
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de s'opposer aussi à toute la musique née de Beethoven et dont Debussy n'était 
qu'un aboutissement, c'était toujours à l'exemple de Bach qu'on était ramené. 
Il était le modèle incomparable ; il avait toutes les vertus. On alla même jusqu'à 
chercher en lui des traces de techniques toutes nouvelles, telles que la polytona- 
lité. Lui qui, au contraire avait établi les bases les plus fermes du principe tonal, 
on tint absolument à lui faire crédit d'avoir pressenti, d'avoir prophétisé la 
musique polytonale (12). 

Il est donc bien certain qu'on ne s’est jamais inquiété de mettre en honneur 
un Bach authentique : trouvant en lui certains éléments utiles dans la lutte que 
l’on menait contre le debussysme (et le romantisme) on les a isolés, on ies a 
mis en évidence; on en a négligé, on en a nié d’autres. 

L'élaboration d'une musique nouvelle, anti-debussyste et dans l'esprit de ce 
Bach que l’on s'était choisi, n’impliquait nullement le recours à des procédés 
typiquement bachiens : il eût suffit de les transposer dans le langage contemporain. 
Mais si fort a été le pouvoir du vieux maître de Leipzig, qu'on a souvent oublié 
qu'il n’était qu'un antidote : on lui a accordé une vertu propre, et on a écrit non 
seulement une musique dans l'esprit de Bach, mais une musique alla Bach; cet 
alla Bach élémentaire qui multipliait les fugatos et les allegros pleins de dyna- 
misme, ce néo-classicisme superficiel a donné naissance à un très grand nombre 
d'œuvres qui, pendant bien des années ont caractérisé les festivals de la S.IL.M.C. 
(et qui aujourd’hui même n’en ont pas encore disparu). Mais tout ce mouvement 
ne garderait finalement qu'une importance historique médiocre s'il n'avait orienté 
de manière décisive l’activité d’un Igor Strawinsky. 

En effet, aux environs de 1920, après les tentatives diverses du Sucre, de 
L'histoire du soldat, des Rag-times, Strawinsky en était arrivé lui aussi à faire 
le procès de toute cette musique héritée du romantisme qui avait, comme faute 
la plus grave, marqué une rupture profonde entre le créateur et son public. Il 
avait lui aussi constaté une alliance étroite et permanente entre individualisme 
et sentimentalité ; il avait réclamé un art objectif, un art qui cesserait de pour- 
suivre l'originalité à tout prix et qui, délibérément, recourrait au lieu commun. 
Insatisfait du présent et du passé immédiat, il a accepté de suivre l'exemple de 
Bach, qui lui était proposé. Mais il a eu le mérite de comprendre que ce qui faisait 
la grandeur de Bach, c'est qu'il n'était pas seul, c’est que son langage était aussi 
celui de nombreux autres compositeurs de son temps. Cette situation lui faisait 
prendre une conscience d'autant plus claire et lui faisait ressentir d'autant plus 
cruellement l'absence de style de son époque, l'absence de règles communément 
admises par l'ensemble des artistes. Certes, quelques musiciens de génie, un 
* Debussy, un Ravel, avaient élaboré, chacun à leur profit, un système bien équili- 
bré de règles et de principes qui donnait à leurs œuvres une unité profonde et 
une rare perfection formelle ; mais ce système était leur bien ; on ne pouvait le 
leur emprunter sous peine d'être entraîné dans leur orbite ; leur manière d'écrire 
n'avait acquis aucune existence collective ; elle n'avait pu s'élever au rang de 
style ; c'est pourquoi, un artiste ne pouvait s'affirmer le plus dignement qu'en 
reniant ses devanciers, en développant à son tour une manière originale, radica- 
lement différente des leurs. 

C'est ce que Strawinsky avait tenté de faire dans ses premières œuvres, 


(2) D. MILHAUD, Polytonalité et atonalité, REVUE MUSICALE, fév. 1923, pp. 29-44. 
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L'Oiseau de feu, Petrouchka et dans une certaine mesure dans Le Sacre, encore; 
et c’est contre cette conception qu'il s'est révolté ensuite, car il n'a pu se résigner 
à suivre la voie individualiste et à se construire dans une tour d'ivoire une ma- 
nière bien personnelle et intransmissible. Il aspira alors à un style véritable, à 
un langage qui eût une existence collective et qui fût communicable à tous ‘es 
hommes. Il a blâmé en termes éloquents le désordre de son temps : «Le caprice 
individuel, l’anarchie intellectuelle qui tendent à régir le monde où nous vivons 
isolent l'artiste de ses semblables et le condamnent à paraître aux yeux du public 
en qualité de monstre : un monstre d'originalité, inventeur de sa langue, de son 
vocabulaire et de l'appareil de son art. L'usage des matériaux éprouvés et des 
formes établies lui est communément interdit. Il en vient à parler un idiome 
sans relation avec le monde qui l'écoute. Son art devient vraiment unique, en 
ce sens qu'il est incommunicable et clos de toute part» (13). 
C'est en partant de ces considérations que Strawinsky a voulu trouver son 
salut, non peut-être dans l'art de J.-$S. Bach, mais dans l'art du XVIII siècle, en 
tout cas dans une période où il existait un style. « Le temps n'est plus, regrette-t-il, 
où Bach et Vivaldi parlaient sensiblement la même langue que leurs disciples 
répétaient après eux, en la transformant à leur insu, chacun selon sa persen- 
nalités. Désespérant de trouver dans son époque les éléments d'un style 
il a crédité les styles anciens d’une vertu naturelle : à partir de 1919, il a voulu 
insérer chacune de ses œuvres dans une forme ancienne banalisée, et en utilisant 
les schèmes expressifs qui étaient le patrimoine commun de tous les artistes 
d'une époque donnée. Naturellement, il ne s'agissait pas de faire un pastiche de 
musique ancienne ; Strawinsky emprunte des éléments stylistiques à la musique 
ancienne en les intégrant dans une syntaxe qui est celle de la musique d’aujour- 
d'hui : qu'on se souvienne, par exemple, du Concerto en mi bémol {Dumbarton 
Oaks), où il part de schèmes communément utilisés dans la musique instrumentale 
du XVIII° siècle et en tire une musique certes profondément neuve. Dans d'autres 
œuvres, il part de l'oratorio haendelien, d’un rythme de valse de Strauss, d’une 
phrase de Rossini, d'une tournure mélodique de Grieg : toute musique du passé 
suffisamment banalisée peut lui servir de point de départ. Strawinsky aura été 
un des rares musiciens à ressentir la signification la plus profonde d'un retour à 
Buck ; il aura été amené à l'étendre bientôt, et poursuivant systématiquement une 
tentative que beaucoup d’autres musiciens esquissaient seulement, à appeler à 
l’aide la musique ancienne pour lui emprunter les éléments d'un langage collec- 
tif. Dira-t-on qu'il n’a pas réussi dans son dessein ; que les éléments d’un voca- 
bulaire ancien et traditionnel, lorsqu'ils sont employés de manière nouvelle 
forment une langue nouvelle ; qu’il n’y a donc guère d'avantages à utiliser des 
lieux communs hérités de la musique ancienne, puisque le langage qui en résulte 
est tout aussi fermé, tout aussi difficile à comprendre que si le musicien fabriquait 
lui-même de toute pièce, les mots qu'il utilise et que les contacts avec l'auditeur 
n’en sont nullement facilités. C’est possible. Mais il nous plaît tout de même 
de mesurer à sa juste importance une réactivation véritablement révolutionnaire 
de la musique ancienne, dont Bach aura été l'inspirateur. 
ROBERT WANGERMEE, 
(chargé de cours à l'Université de Bruxelles) 


(3) I. STRAWINSKY, Poétique musicale, Paris, 1945. 


BACH ET LES MUSICIENS D’AUJOURD'HUI 


Marcel Delannoy 


1 E «retour à Bach», peut-être, chez nous, pourrait-on le faire remonter à 
l'Abbé Gounod (relire les premières pages de Faust). Mais du point de 
vue historique, il reste avant tout comme l’un des «bateaux» les plus sérieux 
lancés par les musiciens d’entre deux guerres, à la remorque d’un Strawinsky 
lui-même en quête de viols féconds. On cherchait alors des contre-poisons aux 
philtres debussystes et wagnériens. Déjà, on ne se contentait plus de l’«esthétique 
de music-hall >» et de l'espèce d'atticisme prêché par le sage d’Arcueil, Erik Satie. 
Avec Jean Sébastien Bach, on tenait comme une légitimation des tendances nou- 
velles à l’'objectivisme sonore, une discipline à base de contrepoint, et une saveur 
d'ascétisme bien faite pour dissiper les «miasmes» de la débauche harmonique. 
Il n’était pas question d'aller plus loin à une époque musicale qui se voulait anti- 
sensualiste à «l'emporte-pièce», mais qui craignait la spiritualité. Bach four- 
nissait à chacun une attitude et une hygiène. C'était déjà beaucoup. Parallèlement 
à cette ascèse, une tentative d’assimilation du jazz se poursuivait. Certaines con- 
tinuités rythmiques aux basses semblaient offrir, chez Bach, quelque analegie 
avec les Blues alors en fleurs. Et l’on s’attachait à trouver des compromis (l:. 
Serge Prokofief disait un jour à Honegger : «f! ne se trouvera bientôt plus 
que vous et moi pour ne pas retourner à quelque chose ». En effet, il serait faux 
de parler d’un «retour à Bach » à propos d'Honegger. Depuis l'enfance, il s'en {rou- 
vait imprégné. Même, en témoignant avant l'heure de sa dévotion au Cantor, il 
se trouva un moment à contre-rythme du mouvement qui emportait les « Nou- 
veaux Jeunes» et prit figure de huguenot. Dans la fréquentation assidue des 


(4) Lu Création du Monde (D. Milhaud) Concertino (Honegger) Le Fou de la 
Dame (Delannoy). 
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œuvres du Maître de Leipzig, il devait trouver, dès l'époque «fauve», de quoi 
actionner les bielles de sa «Pacific», car le secret de cette image sonore irrésis- 
tible réside incontestablement dans le procédé cher à Bach du choral figuré, poussé 
à ses extrêmes limites, avec Fugue et Strette. On voit un moment s’y superposer 
le thème principal sous trois aspects : croches aux trompettes, contrepoint aux 
cordes, Cantus firmus aux bois, finalement repris par les voix d'airain. Pareille 
réussite est inimaginable sans un approfondissement préalable des études <é- 
bastiennes. 

Voici donc Bach fournissant le moteur d'un machinisme dont les artistes 
faisaient une nouvelle idole. Esthétique de la « Motorick>»> disait-on en Europe 
Centrale. Le jeune compositeur qui ruait dans les brancards du char-Cocteau 
n'affirmait-il pas : «L'Amour ? Quand c'est doux, ça fait Debussy ; quand c'est 
fort ça fait Wagner...» Il oubliait certes l'espèce d'amour universel qu'irradie la 
musique de Bach et il ne lui restait qu'une locomotive. L'avenir jugera cette 
«absence >» qu'Honegger devait tenter de combler plus tard; sans doute une partie 
de son œuvre de jeunesse lui devra-t-elle son < purgatoire ». 

Par un côté, l’auteur de «Pacific» se rattache ainsi à la ligne formelle de la 
musique germanique, celle qui aboutit à Hindemith, par opposition à l'autre, 
illustrative, que la mort de Richard Strauss semble avoir interrompue. Comme 
Strawinsky, si Hindemith a puisé chez Bach le secret des grandes formes, c'est en 
s'attachant surtout à l'aspect matériel de la question. Une exception, cependant : 
Mathis der Maler inspiré à Hindemith par une œuvre du vieux peintre Grüne- 
wald, et où la contorsion habituelle des thèmes cède à une lumière inattendue. 
Car enfin il serait trop facile d'expliquer Bach par le seul génie des combinaisons. 
L'élément mélodique échappe - Dieu merci - à l'analyse, dans sa simplicité 
quasi-populaire où la grandeur n'exclut pas la familiarité. L'esprit des artisans- 
créateurs du Moyen-Age revit chez Jean Sébastien. C'est assez dire comment, de 
la plus extrême habileté de main, se dégage en fin de compte une impression 
totale d’ingénuité et d’abnégation. Quoi de plus incompatible avec l'orgueil luci- 
férien qui marque l'art de notre temps ? 

A cet égard, le cas d'Honegger mérite qu'on y revienne. A Bach certes, il doit 
d'abord le moteur et la forme. Mais, de sa mélodie un peu hirsute, de cette ma- 
tière bitumeuse qu’il doit parfois à l'influence de Schoenberg, la lumière à fini 
par se dégager. Il le doit sans aucun doute au choral latent qu'une enfance nro- 
testante avait déposé en lui. Quels que soient les genres auxquels il s’est attaqué, 
c'est le plus souvent au choral qu'il demande le couronnement de ses ouvrages. 
Je n’en veux pour mémoire que l'Alleluia du Roi David et le final tonifiant de la 
Symphonie n° 2, clamé par la trompette au moment où tout semblait s’exaspérer 
devant une porte close. Nous voici loin d'un quasi-pastiche comme le chœur Loué 
soit le Seigneur de ce même Roi David (1921) écrit sous la pression de la com- 
mande et de l'heure et qui s'accommode mal du voisinage immédiat de l'orienta- 
lisme. Mais l'assimilation bachienne se produira sans trêve, jusqu’à l’accomplisse- 
ment de La Danse des Morts, avec son Lamento où se recréa vraiment l'esprit 
du vieux Cantor. 

Du point de vue spirituel comme du point de vue technique, le cas d'Honegger 
constitue incontestablement l'exemple maximum d'assimilation bachienne, dans 
la musique contemporaine. Un Florent Schmitt devait rester fidèle à son démon 
intérieur qui n’a rien d’angélique, et à une écriture luxuriante. Pour un Poulene, 
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un Darius Milhaud, «le retour à Bach» ne fut qu'une aventure; pour un Ibert, 
un acquis d'école ; chez un Delvincourt, il faut attendre jusqu’au final de Lucifer 
(1949), avec son double chœur et son cantus firmus, pour relever une influence 
vraiment frappante. Il reste que le courant horizontaliste a pris chez les jeunes 
une ampleur de plus en plus grande. Aujourd’hui, la leçon de Gabriel Fauré, mo- 
ment idéal de compromis entre l'harmonie et le contrepoint, semble oubliée. S'il 
en reste quelque trace chez des musiciens comme Rivier, Thiriet, Françaix, Du- 
tilleux ou Aubin, c'est au travers de Ravel ou bien de Dukes. Horizontalistes 
caractérisés : un Frank Martin, un Jolivet, un Barraud, un Lesur, quoique à 
des titres différents ; mais les uns et les autres plus près de Strawinsky alla Huch 
que de Bach lui-même. 

Aussi bien, les derniers remous de la mode semblent devoir éloigner 1es 
jeunes du maître de Leipzig. Ni un Britten par exemple, ni un Chostakowitch ni 
les musiciens dits «progressistes », tout entiers à l'expression directe, ne eau- 
raient épouser ce formalisme. 

Quant aux dodécaphonistes et aux musiciens « sériels», si le Schoenberg de 
Leibowitz n’est plus celui de Pierrot Lunaire où phosphoraient les derniers relents 
de romantisme wagnérien, l'abstraction semble leur domaine, et la recherche sys- 
tématique d’un style. C’est par sophisme que l’on a entendu affirmer que Schoenberg 
a purgé la musique occidentale de ses miasmes et l’a rendue à la salubrité ba- 
chienne. Pourquoi ne pas demander à M. Picasso de nous ramener à Fra Angelico ? 
Car enfin le mystère Bach n'est pas tout entier dans un aspect formel qui ne 
constitue qu'un élément d’une grande chose vivante échappant à l'analyse. Or, 
rien chez Alban Berg, rien chez le jeune Dallapiccola, dodécaphonistée nuancé, 
ve nous fait sérieusement penser à Bach. Rien non plus chez Bela Bartok où sen- 
timent modal, rythme, personnalité, emportent l’ensemble. 

J'ai parlé du sentiment modal. Pour certains, plus discrets dans l'arène, il 
agit à la manière d’un échappatoire entre les tenailles du Tonal néo-classique et 
des différents procédés de l’Atonal. Comment pourrait-il se concilier, dans l'esprit 
de ces musiciens épris de primitivisme franco-flamand (1) avec la puissante affir- 
mation tonale (2) du Maître de Leipzig, codificateur de la gamme tempérée, avec 
ses deux modes majeur et mineur ? Du moins, à tous ces jeunes musiciens aussi 
reste-t-il le goût de l'Horizontalisme. Maïs, si nous considérons les tendances 
d'Olivier Messiaen et du moutonnement qui le suit, nous ne voyons subsister rien 
de tel. Au contraire, nous nous trouvons en présence des champions du Verticalis- 
me, de l'Impair, de la Variation prise comme unique procédé de développement, 
renouant le fil du Debussysme rompu par les Nouveaux Jeunes de 1920, bref, 
ranimant les miasmes qui avaient tant écœuré un Darius Milhaud ! Jean Sébastien 
Bach, c'est équilibre solaire, solidité, sécurité, carrure, franchise voire parfois 
bonhomie dans la grandeur. Or, par les plus remuants de ses prêtres, la musi- 
que de notre temps tend jusqu'à nouvel ordre vers le mysticisme lunaire et la 
catastrophe. Ainsi, va et vient le balancier d'Euterpe. 


Septembre 1950. MARCEL DELANNOY, Paris. 


(4) C. f. les travaux d'un Jacques Chailley. 
(2) Affirmation tonale que ne viennent pas infirmer tel ou tel détail modal noyé 
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UNE. ENQUÊTE 
AUPRÈS DES MUSICIENS CONTEMPORAINS 
sur l’influence de J. S. Bach. 


Nous avons demandé à quelques maîtres contemporains de définir briève- 
ment les affinités (ou antinomies) qu’ils croient déceler entre leur propre concep- 
tion musicale et celie de J.-S. Bach, ainsi que l’influence que l’art de Bach a pu 
exercer, selon eux, sur leurs propres œuvres. 


Voici, par ordre alphabétique, les réponses reçues : 


M. Jean ABSIL, Bruxelles. 


Point culminant de la grande lignée classique, l’art de J.-S. Bach s’est maintenant dépouillé 
de son «état-civil ». Il est de tous les temps, plane au-dessus de toutes les esthétiques ; il est 
entré dans l’universalité. 

Il est à la fois l’ordre et la fantaisie, la logique et l’audace, la condensation cellulaire et le 
renouvellement constant, la richesse et la clarté. 

Paradoxales en apparence, ces considérations sont à la base de la conception musicale 
des plus grands maîtres contemporains, comme elles le sont d’ailleurs de toute saine con- 
ception de l’art en général. 

Son œuvre gigantesque n’est ni un modèle à imiter, ni une fin en soi, mais simplement 
un «axiome», de quoi peuvent résulter les réalisations les plus diverses, voire les plus 
contradictoires en apparence. 

L'œuvre du grand Cantor constitue en quelque sorte une «somme théologique» qui 
nous rejoint par delà les errements du romantisme, le « canon » de beauté que nul musicien 
ne devrait ignorer, fût-il subjugé par les techniques «à la mode», lesquelles tentent - 
mais en vain - de se réclamer non seulement de sa propre technique, mais aussi de son esprit. 


M. Henry BARRAUD, Paris. 


Peut-être agirais-je sagement en refusant de répondre à votre enquête. Car je me sens 
fort incapable d'écrire sur le sujet proposé quelques lignes susceptibles de répondre à 
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l’attente de vos lecteurs, et à quoi bon provoquer un scandale inutile ? D'autant qu'on n'est 
jamais compris dès l’instant qu’on s’aventure à émettre une opinion qui ne soit pas rigou- 
reusement conformiste. Evidemment j'ai subi l'influence de Bach. Comme tout le monde. 
Peut-être plus que beaucoup d’autres, si j'en juge par tout ce que l’on a pu dire de la 
«rigueur » ou de la prétendue caustérité» de mon écriture musicale. Evidemment j'ai la 
plus profonde admiration pour ce très grand génie constructif. Mais de là à accepter cette 
déification à laquelle les précédentes saisons et spécialement la saison en cours nous ont 
fait assister, il y a un pas que je me refuse à franchir. Les cérémonies de l'Année Bach 
m'ont à peu près autant exaspéré que celles de l’Année Chopin. J’ai, comme vous tous, 
consciemment prêté l'oreille à un grand nombre de ces manifestations. Ma conclusion reste 
la même. Si grand que soit J.-S. Bach, il m’est impossible de voir en lui cet espèce de Père 
Eternel qu’il est devenu pour la plupart des mélomanes. Tout au plus accepterai-je de le 
placer parmi les trois ou quatre plus grands musiciens de la musique. 

Et maintenant, il me reste à attendre les lettres d’injures qui suivront infailliblement 
ces déclarations. Le monde actuel est ainsi fait, si chargé de passion et d’intransigeance, 
qu’on ne peut même pas se permettre de dire en toute simplicité ce que l’on pense. 


M. Pierre CAPDEVIELLE, Paris. 


En réponse à l'enquête que dissimule votre complément d'étude sur «Jean-Sébastien 
Bach et la Musique contemporaine » et, plus exactement encore, en réponse à votre ques- 
tion : « Quelles sont les affinités (ou antinomies) que vous croyez déceler entre votre propre 
conception musicale et celle de J.-S. Bach ?» permettez-moi, avant tout, de vous avouer 
que c’est bien davantage par souci d’amicale courtoisie que par préoccupation d’aborder 
profondément le problème posé par vos soins que je vous adresse ces quelques lignes. Je 
considère votre question comme monstrueuse, peut-être même comme machiavélique. Je 
me sens incapable d'y répondre, soucieux, pour ma part, de ne pas sombrer dans le ridicule 
le plus affligeant. 

Je me bornerai à vous dire que j'appartiens à cette génération de musiciens dont les 
balbutiements sonores se sont exercés sur les Inventions à 2 et 3 voix et sur Le Clavecin 
bien Tempéré. Lors de ma «deuxième année de piano», en 1912, Couperin, Scarlatti, 
Rameau n'étaient pas encore sortis de l’étrange sommeil auquel ils avaient été, à l’image 
d'Endymion, si mystérieusement condamnés. Hormis quelques Maîtres, les professeurs, alors, 
nous présentèrent J.-S. Bach comme le seul Père, l’unique Créateur de toute Musique. Je 
les croyais sur parole. Bach semblait n'avoir pas eu de prédécesseurs non plus que de 
contemporains. Ce n’est que plus tard, avec l’aide inappréciable de Vincent d’Indy, que je 
découvris et Couperin et Scarlatti et Rameau, ainsi que Machaut, Palestrina, Schütz, Mon- 
teverdi, Purcell, Vivaldi et tant d’autres encore. Aujourd’hui, si ceux-ci me semblent, peut- 
être, dans certains cas, dépasser celui-là, Jean Sébastien Bach demeure dans mon esprit 
le plus exemplaire et le plus compositeur des musiciens, tant il excelle à varier ses disci- 
plines, tant il domine souverainement tout genre, toute esthétique, tout style, toute technique 
qu’il a délibérément choisis pour réaliser son propos et exprimer sa pensée musicale. 


M. Raymond CHEVREUILLE, Bruxelles. 


Bach est pour moi, synonyme de rhétorique et calcul; or mon cri de guerre est : «sus 
à la rhétorique et au système ». 

Cependant, le génie de Bach, que j'admire au même titre que les beautés de la civi- 
lisation gréco-romaine de votre belle Provence, est tellement puissant qu’il est imprudent 
d'affirmer que l’on ne se laisse pas prendre une petite fois de temps en temps à son influence. 

Quant au fameux retour à Bach d'il y a 25 ans... non, ce n’est que parodie ! 


M. Marcel DELANNOY, Paris. 


Le plus clair de ce que je sais, je le dois à l'étude des ouvrages de J.-S. Bach. La 
scholastique s'y trouve toujours dépassée par l'invention. Liberté, candeur et logique s’y 
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a 


confondent. Je dois avouer cependant ma résistance à certains procédés de développement 
quasi-mécaniques, ceux justement qui séduisent les contemporains. Qu'on me pardonne, 
mais il y avait certainement là pour le Cantor une « facilité» qui explique un peu l’incroyable 
fertilité de sa plume! Mais c’est une remarque qu’on pourrait faire à propos de tous les 
classiques jusqu’à Beethoven non compris. 
En ce qui me concerne, les leçons que je me suis efforcé de puiser chez J.-S. Bach 

concernent : 

— L’horizontalité de l'écriture, 

— L'objectivité de l'expression, 

— La candeur et le naturel mélodiques (inspiration vocale du dessin). 

— La continuité mélodique et rythmique. 

— En général, le dédain de la « Littérature ». 


M. Henri DUTILLEUX, Paris. 


Je n’ai pas l’ambition de répondre à la première partie de votre questionnaire. Bach est 
trop grand pour qu’il nous soit permis de songer aux «affinités» que nous souhaiterions 
découvrir entre son art et nos fébriles recherches, souvent marquées d'inquiétude. 

Je préfère m’en tenir au second aspect de la question : «l'influence ». Oui, je crois l’in- 
fluence de Bach essentielle pour mes travaux. Plus encore que les trouvailles d'écriture 
dont on s'’émerveille à chaque page, c’est le style - empreint de liberté dans la rigueur, 
de fantaisie dans la logique, de variété dans l’unité - qui constitue pour moi l’exemple le 
plus significatif et la plus merveilleuse leçon. 


M. André JOLIVET, Paris. 


L'œuvre de Bach est la synthèse de toute une ère de l'expression musicale et en marque 
la conclusion. L'œuvre de Beethoven, au contraire, a ouvert de nouvelles voies qui ont été, 
depuis, suivies et élargies. C’est peut-être à une secrète réaction gallophile contre ma trop 
grande tendresse de contrapunctiste à l'égard de Bach, que je dois de m'être porté vers les 
musiciens du Moyen-Age français, 

Ce que j'ai tenté de garder de Bach, c’est le sens de la continuité du discours que le 
post-romantisme et l’impressionnisme avaient compromis et dont l'efficacité a été réintroduite 
dans la musique contemporaine par Albert Roussel. 


M. Charies KOECHLIN, Paris. 


Il est bien difficile de répondre à votre question! D'abord, la musique de J. $. Bach 
est tout un monde ; ensuite, chacun subit son influence différemment car chacun la comprend 
à sa manière. Quant à mes propres compositions, je n’y vois nullement le « Retour à Bach » 
cher à nos contemporains ; en revanche, l’action de Jean Sébastien s’exerça sans cesse sur 
mon écriture. 


M. Laszsio LAJTHA, Budapest. 


L’indiscrétion de notre époque offre nombre d'exemples effarants de la fausse modestie 
avec laquelle des gens médiocres se cramponnent à de grands génies disparus pour essayer 
d'attirer sur leur faible personne un petit rayon d’immortalité. Aussi bien la question posée : 
« Bach et moi» me semble d'autant plus intimidante que Bach est un des maîtres qui ont 
présidé à la formation musicale de ma génération. 

Du début à la fin de leurs études, les pianistes et les compositeurs ont vu figurer à 
leur programme les œuvres de Bach. Ce n’est généralement qu'après être sorti de l’école 
qu'on se met à découvrir et à aimer ce qui n'était jusque là que matière d'enseignement. 

Le néo-classicisme apparu vers 1920 a fait du « Retour à Bach» une devise retentissante. 
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Mais la vie et l’art ne se répètent pas et l’utilisation savante de formules a entraîné une 
sécheresse et un appauvrissement de la sonorité, ce qui est précisément contraire à l'idéal 
du Maître. 

Je préférerais oublier les clichés usés, qui font de lui un héros, un philosophe, l’inimi- 
table maître du contrepoint. Il n’est pas l'ombre géante qui éclipse le génie de Händel, 
Couperin, Rameau, les clavecinistes, etc..., ni cet idéal impersonnel où l’on voudrait en- 
fermer aujourd’hui toute son époque. Entendre la voix de l’homme à travers la sonorité 
si variée de ses œuvres, c’est retrouver le véritable Bach. 


M. René LEIBOWITZ, Paris. 


Ma réponse est simple : étant musicien, toutes mes conceptions musicales me viennent 
des œuvres des grands maîtres de notre art, œuvres parmi lesquelles celle de Bach a - de 
toute évidence - toujours constitué pour moi une leçon de la plus haute importance. Voilà 
pour les affinités et l'influence. Quant aux antinomies, je n’en connais pas, et elles ne 
sauraient exister que pour autant que j'aurais mal appris ma leçon, ce qui, j'espère, n’est 
pas le cas. 


M. G. Francesco MALIPIERO, Trevisco. 


Bach est vraiment un «ruisseau» qui coule toujours clair et transparent, parfois si 
profond qu’il en devient périlleux ; cependant s’il s’élargit et se fait plus bruyant, ce n’est 
dû qu’à la magie de l'écho. 

Malheureusement avec la manie des commémorations, qui souvent offensent les morts 
et dérangent les vivants, Bach, cette année, nous a laissés comme après une inondation : 
des arbres déracinés, des édifices croulés, des débris qui vont à la dérive. Il faudra bien 
quelques années pour retrouver notre Bach, celui de Leipzig, son bock de bière devant lui, 
en compagnie de ses amis qui écoutent sa musique comme ils écouteraient le chant des 
oiseaux, les murmures de l’eau qui jase, les voix nocturnes de la forêt. 


M. Marcel MIHALOVICI, Paris. 


Je n'ai aucun mérite à avoir toujours (ou presque...) aimé Jean Sébastien Bach. Le 
fameux «retour» n’a pas eu de prise sur moi, pour la bonne raison que je n’ai jamais 
quitté Bach... 

Ayant été pendant de longues années l’élève de Vincent d’Indy, j'ai essayé d'acquérir 
auprès de lui la science nécessaire pour pénétrer l’art du grand Cantor. Si, dans un certain 
sens, ma conception de l'architecture musicale me rapproche plus de Beethoven que de 
Bach, je dois dire que l'esprit de l’œuvre de ce dernier - sinon sa matière musicale même - 
a souvent guidé mon travail. 

Pour ma génération de musiciens qui, si souvent a frisé les abîmes de l'anarchie, la 
leçon de Bach est fort salutaire : elle nous révèle ce que peut être la liberté lorsqu'elle se 
fonde sur la logique d’une science sans défaut et nous prouve, de plus, que cette science 
n’est nullement incompatible avec... les effusions du cœur... 


M. Georges MIGOT, Paris. 


Avec toute l'admiration dont est digne ce maître, je ne puis m'empêcher de constater 
qu’on a fait de la musique avant Bach. C’est ainsi que la musique française était représen- 
tée par des œuvres dont beaucoup pour le moins, égalent les plus belles de ce musicien. 
Mais il faut les connaître ! 

De son temps, et après lui, nos maîtres véritables n’ont pas été spécialement influencés 
par lui. Que si quelques affinités, celles-ci ne sont que des retrouvers d'éléments techniques 
et esthétiques français utilisés par le Cantor, continuant d’ailleurs en cela ce que faisait 
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depuis des siècles l’Europe musicale. 

Franchissant la période classico-romantique allemande, je suis allé m'instruire aux œu- 
vres de notre langue musicale si riches d’inventions mélodiques, rythmiques, harmoniques, 
contrapunctiques et formelles. 


M. Gofjredo PETRASSI, Rome. 


Bach è in noi, una vena sotterranea che nutre la terra musicale di una linfa inesauri- 
bile. Se col neoclassicismo la musica ritrovo il senso della forma e della netta articolazione, 
cio fu dovuto alla riscoperta di Bach come reagente al decadentismo espressivo di quel mo- 
mento. Tuttavia nel nuovo angoscioso decadentismo dei nostri giorni, per eccesso di disperata 
espressione, Bach rappresenta quei fili di fero che costituiscomo l’armatura del cemento 
ermato, intorno a cui i musicisti costruiscomo i loro labili rivestimenti, con interni spaziosi 
e facciate funzionali. Basta un soffio per far cadere le sottili pareti. Dopo i bombardamenti 
nelle nostre città rimanevano in piedi solo gli scheletri delle case, ogni altra cosa era polve- 
rizzata. Bach è appunto le « ossa » della musica contemporanes. Del resto non esistono uomini 
vivi che siano invertebrati. 


Bach est en nous tel une veine souterraine qui nourrit la terre musicale d’une sève 
inépuisable. Si, avec le néo-classicisme, la musique a retrouvé le sens de la forme et de la 
netteté d’articulation, cela est dû à la redécouverte de Bach, et, en conséquence, à la réac- 
tion qui s’est produite contre le « décadentisme» expressif de l’époque. 

Encore de nos jours, dans l’angoisse d’une décadence nouveile, où se manifeste une 
recherche excessive et désespérée de l'expression, Bach peut être comparé à une armature 
telle que celle du ciment armé, et autour de laquelle les musiciens construisent leurs fra- 
giles revêtements, sortes de demeures aux intérieurs spacieux et aux façades précaires. Il 
suffit d’un souffle pour en faire tomber les minces parois. Après un bombardement de notre 
ville, il ne restait sur pied que les squelettes des maisons, tout le reste étant pulvérisé. 
Bach, précisément, constitue l’ossature de la musique contemporaine. Aussi bien n’existe-t-il 
pas d'homme vivant qui soit invertébré. 

(Trad. E. M.). 


M. Marcel POOT, Bruxelles. 


2 


Je me suis toujours refusé à émettre une opinion sur mes propres compositions. N'y 
voyez point l'effet d’une modestie exagérée. Non. Mais un auteur est souvent mauvais juge - 
l’histoire nous livre tant d'exemples d’auto-critiques surprenantes! - et il est périlleux 
d’accrocher son nom à celui de Bach, ne fût-ce que pour établir une affinité d’ordre esthétique. 

Au fond, nous tous, tant que nous sommes, devons quelque chose à Bach («der alte 
Meister », comme l’appelait Mozart). Il résume l’art du passé en lui donnant une vie expres- 
sive inconnue jusque-là ; il annonce par ses promesses lourdes de sens, la musique de l’ave- 
nir. Bref, il assure la pérennité de notre art. 

. Aucun musicien véritable, à ma connaissance, ne s’est dérobé à son emprise. Et c’est 
fort bien ainsi. 


M. Maurice RAVEL (post mortem) 


Opinion rapportée par Roland-Manuel 


Bach est un immense musicien. Son œuvre constitue un univers musical suffisant et 
complet. D’autre part, la musique serait exactement ce qu’elle est si Bach n'avait pas existé. 


M. Florent SCHMITT, Paris. 


Des affinités ? Dieu m'en préserve ! En dépit de la mode actuelle des «retours» sans 
allers. Des antinomies? Peut-être mais sans le faire exprès. En tout cas, si de façon 
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quelconque, j'ai subi l’influence du musicien de Saint Mathieu et de l’Actus tragicus, que 
d’ailleurs j’admire autant que ceux qui croient l’admirer, je veux penser que du moins 
elle aura été tamisée : quelques autres non moins grands, Haydn, le Beethoven d’en-dehors 
des symphonies, Schumann, Chopin, Lalo, Chabrier, Fauré, les quatre ou cinq Russes au- 
thentiques, Balakirew, Borodine, Rimsky et le Glazounow des deuxième et troisième sym- 
phonies, ne sont tout de même pas passés sans laisser de traces. 


M. Arnold SCHOENBERG, Los Angeles. 


M. Schoenberg is at present much too much occupied with music works of his own. 
Besides, he does not know enough of contemporary music in order to deliver such judgements 
as you would like to receive. 

It seems to him that musicologists and crities might be the right persons to answer such 
problems. M. Schoenberg is neïther the one nor the other but only a composer. 

Sincerely yours, Richard Hoffmann. 


M. Schoenberg est à l'heure actuelle beaucoup trop occupé par ses propres travaux 
musicaux. D’autre part, il ne connaît pas assez la musique contemporaine pour porter 
un jugement comme celui que vous aimeriez recevoir. 

11 lui semble que les musicologues et les critiques peuvent être des personnes compéten- 
tes pour répondre à de tels problèmes. M. Schoenberg n’est ni l’un, ni l’autre, mais seule- 
ment compositeur (Traduction E. F.). 


N.D.L.R. - Bien que M. Schoenberg ait cru devoir faire rédiger sa réponse 
var son secrétaire, celle-ci #ous a semblé mériter publication, ne füût-ce qu’en 
raison de la profession de foi qu'elle comyporte de la part &u père du Zwôlftonsystem 
et de l’auteur de l’'Harmonielehre. 


M. Bertus VAN LIER, Amsterdam. 


J. S. Bach est encore et toujours pour beaucoup d’entre nous un modèle. Il reste devant 
nos yeux comme un exemple élevé de caractère pur et propre. Ces qualités de caractère 
entre toutes constituent l'entité de son œuvre, mais également leur nature transparaît dans 
chaque détail : dans la forme mélodique, dans la ferme liaison des harmonies, dans les 
contrepoints d’une véracité qui exclut tout compromis et dans l’abandon incessant et par- 
fait aux forces inspiratrices. 

Les efforts d’épigones, imitant les aspects extérieur d’un style en croyant atteindre leur 
source créatrice, seront toujours vains. Mais tout compositeur, et surtout la génération actuelle, 
peut prendre l’exemple d’une telle croyance et d’une telle obéissance. C’est là une con- 
ception qui nous apprend et le rapport et la distance entre application et inspiration et nous 
démontre en général pourquoi les rares moments d’art dépassent le cadre du style et du 
temps. 


DISCOGRAPHIE DE JEAN SÉBASTIEN BACH 


Armand Panigel 


mi 


L ne saurait être question d'inclure dans un numéro de revue, quelle que soit 
Î son importance, une discographie complète des œuvres de J. S. Bach. En 
effet, l'étendue de cette discographie dépasse largement Le cadre non 
seulement d'une revue, mais aussi d'un livre ordinaire. Je prépare juste- 
ment cette discographie générale sur la demande de l'UNESCO, et nous avons 
prévu qu'une fois publiée, elle occupera un ouvrage imposant de près de 400 
pages de grand format (dans la collection Archives de la Musique Enregistrée 
publiée sous les auspices de l'UNESCO, cobection qui a débuté l’an dernier par 
la discographie complète de Frédéric Chopin). 

La discographie que l’on trouvera ci-dessous est donc un choix des meilleurs 
enregistrements des principales œuvres de Bach. Il ne pouvait être question de 
justifier ce choix car, à nouveau, la longueur de l'étude critique comparative que 
cela aurait nécessité, dépasserait le cadre de cette revue. J’ai publié le 15 Octobre, 
dans la Revue « Disques > que je dirige, une discographie critique des enregistre- 
ments des œuvres de Bach, disponibles en France. Le choix que l’on trouvera ci- 
dessous est extrait de cette discographie critique avec, cependant, l’adjonction 
d'enregistrements étrangers qui ont leur place ici Les amateurs inté- 
ressés pourront donc se reporter aux numéros spéciaux Bach de la Revue « Disques » 
pour trouver les raisons qui me poussent à préférer tel enregistrement à tel 
autre. Mes critères principaux sont l’authenticité d’une interprétation, d’une ins- 
trumentation, et, le cas échéant, j'ai tendance à préférer une version intégrale 
d'une œuvre particulière à des fragments isolés (quand bien même ceux-ci seraient 
musicalement ou techniquement préférables) et des collections complètes à des 
enregistrements isoiés (collection des 6 concerti brandebourgeois, des 4 suites 
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pour orchestre, des 7 Partitas pour piano, efc...). IL vient sans doute s'ajouter à 
ces critères, un certain coefficient de goût personnel qui me font préférer une 
certaine interprétation à une autre. Je ne n’en défends pas. J'ajoute que la réus- 
site technique d'une gravure compte également beaucoup dans mon choix. 


MUSIQUE VOCALE 


CANTATES 


Quelques enregistrements intégraux : 


Cantate n° 4 : Christ Lag im Todesbanden par orch, et chœurs R.C.A. Dir. Robert 
Shaw (Victor). 

Cantate n° 11 : Lobet Gott par des chanteurs anglais, dir. R. Jacques (Deccai. 

Cantate n° 53 : Schlage Doch par Mary Jared, contralto (Decca). 

Cantate n° 67 : Halt im Gedächtnis par des chanteurs anglais, dir. R. Jacques 
(Decca). 

Cantate n° 78 : Jesu der du meine Seele, chœurs do Bethléem (Victor) ou de 
Radio Munich (Mercury). 

Cantate n° 65 : dite «de la Reine de Saba», par Max Meili, ténor (Anth. sonore). 

Cantate n° 82 : Ich habe genug, par Hans Holter, baryton et orch. (Columbia). 

Cantate n° 106 : Actus tragicus, par les chœurs de Harvard (Technicorde) - {cette 
Cantate a été récemment enregistrée en France et doit être pu- 
bliée sous peu par la Voix de son Maître et par Trésors de la 
Musique). 

Cantate n° 138 : Der Friede, par D. Blair McClosky, baryton (Columbia). 

Cantate n° 140 : Wachet auf, par chœurs et orch. R.C.A., dir. R. Shaw (Victor). 

Cantate n° 189 : Meine Seele, par Pierre Bernac et orch. dir. Münch (V.S.M.. 

Nous apprenons la publication aux U.S.A. des Cantates 21, 34, 46, 56 et 104 
(Bach guild). 
Il existe également un grand nombre de fragments de Cantates sur la plupart 
des catalogues, en particulier du célèbre Jésus, que ma joie demeure, choral de 
la Cantate n° 147. 


CANTATES PROFANES 
Quelques enregistrements intégraux : 


Cantate n° 202 : Cantate du mariage, par Elisabeth Schumann, soprano (H.M.V.). 
Cantate n° 211 : Cantate du café, par des artistes américains (Allegro). 

Il existe aussi un certain nombre de fragments, en particulier du célèbre air 
pour soprano et deux flûtes de la Cantate 208 : Schafen künnen sicher weiden 
(Columbia - par Elisabeth Schwarzkopf). 


MESSES 


Un récent enregistrement intégral de la Messe en Si, par des solistes améri- 
cains, les chœurs et orchestre R.C.A. dir. Robert Shaw (Victor). 
La Messe brève en fa a été également enregistrée intégralement (Lumen), 
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PASS T-ONSS 


La Passion selon Saint-Mathieu a connu plusieurs enregistrements abrégés 
(Polydor ,Victor, Decca) et cette année une version intégrale (Discophiles Eraa- 
çais, par les solistes, chœurs et orchestre de Radio Berlin, dir. Lehmann). 

La Pussion selon Saint-Jean vient d'être enregistrée intégralement à Vienne 
(Vox). 


MOTETS 


Quelques enregistrements complets du motet n° 1, Singet dem Herrn (Tele- 
funken et Lumen), du Motet n° 3 Jesu meine Freude (Victor) et du Motet n° 5 
Komm Jesu (Victor et Lumen). 


MIAR GC NOR PAISCRAET 


Trois enregistrements intégraux, tous trois récents, respectivement à Paris 
(Pathé, sous la dir. de Jean Gitton) à New-York (Victor, sous la dir. de R. Shaw) 
et en Allemagne (Polydor, festival Bach d’Anspach). 


ONREASTEOTRALOSS 


Aucun enregistrement intégral (il semblerait que l'on prépare une version 
intégrale de l'oratorio de Noël), par contre quelques extraits de ce dernier oratorio 
ont été enregistrés, en particulier la Sinfonia pour orchestre et l’air n° 4 Bereite 
dich Zion (Columbia ou Victor avec Marian Anderson). 


CHTA:NYSCOENSS 


On annonce une version intégrale des chansons du Petit livre d’Anna-Magda- 
Lena (Vox, avec Jo Vincent). Et il existe un grand nombre d’enregistrements des 
chansons les plus célèbres (encore que leur authenticité soit douteuse) comme 
Auprès de toi, (H.M.V. avec Elisabeth Schumann) ou Komm süsser Tod (V.S.M. 
avec Marian Anderson). 


OEUVRES ORCHESTRALES 


OU-A TRE SUR TES = PIO DRE O RC CHE STE 


La collection complète de ces Quatre Suites par l'orchestre de chambre Adol- 
phe Busch (V.S.M.) reste pour moi la meilleure (malgré la version plus récente 
dirigée par Koussevitszki Victor). Parmi les enregistrements des Suites isolées, 
je signale la Troisième en Ré dans la version de l'orchestre de Stuttgart (Decca). 
De cette troisième Suite, le célèbre Aria a été enregistré plusieurs centaines de 
fois, par toutes sortes d'instruments. 


CONCERTI: BR AN DE RB O'URCE OMS 
Ici aussi, la collection complète de l'orchestre de chambre Adolphe Busch 
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(Columbia) me semble préférable aux trois autres collections complètes dirigées 
par Cortot, (V.S.M.) Klemperer (Polydor) ou Koussevitszki (Victor). Une nouv:Ille 
collection intégrale dirigée par Fritz Reiner, vient de paraître en Amérique (Co- 
lumbia). 

Parmi les enregistrements des Concerti brandebourgeois isolés, je signale 
à nouveau les disques de l'orchestre de chambre de Stuttgart des Quatrième et 
Sixième concerto brandebourgeois (Decca). 


CHONNC CES IUP PER OUR PH ANOET “ORCHESTRE 
(NOT CD AS VCES COIN?) 


Aucune collection complète ; les meilleurs enregistrements isolés sont eeux 
d'E. Fischer dirigeant du piano son orchestre de chambre pour les Concertr en 
ré, en fa et en la. (H.M.V.) de Wanda Landowska dans le Concerto en ré (V.S.M.) 
et de Louise Thirion dans le Concerto en Mi (Polydor). 

Le Concerto pour deux claviers à été enregistré avec deux pianos par es 
Schnabel (H.M.V.) et avec deux clavecins (Anthologie sonore). 

Les concerti pour trois ou quatre claviers Viennent d'être enregistrés, avec 
pianos, par des solistes français, direction A. Goldschmidt (Polydor). 


CROENACSEE RETIRE OBUER EVE OETAOEN. 


Les meilleures versions des deux concerti pour violon restent celles de Menu- 
hin (V.S.M.). Le concerto pour deux violons et orchestre en ré, souvent enregistré, 
a connu d'excellentes gravures (Menuhin et Enesco, V.S.M.), Grumiaux et Pougnet 
(Columbia) et Busch et Magnes (Columbia). Signalons l’autre concerto pour deux 
violons, moins connu, enregistré par Ars Rediviva (B.A.M.). 

Signalons aussi le triple concerto pour violon, flûte et clavecin, enregistré 
en France à deux reprises (disques Amphion et Oiseau Lyre). 


MUSIQUE INSTRUMENTALE 


SON APT ESS 


Les Sonates pour violon seul, (3 sonates et 3 partitas) ont été enregistrées 
intégralement par Schneider (Mercury) et par Enesco (Continental) et avant 
guerre par Menuhin (Victor). Parmi les enregistrements des sonates isolées, il 
faut retenir différentes versions de la Quatrième Sonate - Partita n° 2, avec la 
célèbre Chaconne - réalisées par Adolphe Busch (H.M.V.) Campoli (Decca) et Gio- 
conda de Vito (H.M.V.). 

Les Sonates pour violon et clavecin ont été enregistrées intégralement par 
Schneider et Kirckpatrick (Columbia) et par Merckel et Isabelle Nef (Oiseau Lyre). 
Parmi les enregistrements des Sonates isolées, signalons la Troisième Sonaic en 
Mi, gravée par Menuhin et Wanda Landowska (V.S.M.). 

Les Sonates pour violoncelle seul ont été enregistrées intégralement par Casals 


194 A. PANIGEL 


“ 


(V.S.M. et H.M.V.). et son interprétation rend toute comparaison inutile. 

Les Sonates pour viole de gambe et clavecin ont été enregistrées par Tusa 
et Nef (Oiseau Lyre) et nous savons que Casals les a enregistrées au violoncelle 
cette année, lors de son festival Bach à Prades. 

Les Sonates pour flûte et basse ont été enregistrées intégralement à Paris par 
Rampal et Veyron-Lacroix (Pour la B.A.M.) et par Caratgé et Charbonnier (pour 
les Trésors de la Musique). 

Signalons aussi la charmante sonate pour deux flûtes et basse (B.A.M.) celle 
pour deux violons et basse (B.A.M.) et la Sonate à trois, violon, flûte, basse (V.S.M.). 


L'OFFRANDE MUSICALE 


Deux enregistrements intégraux, l’un dans l'instrumentation de H.T. David, 
(Victor) et l'autre orchestré par Oubradous (Oiseau Lyre). 

La célèbre Sonate en trio de l’'Offrande Musicale, enregistrée par des artistes 
suisses (Elite) et le magnifique Ricercare à 6 voix, par l'orchestre E. Fischer 
(H.M.V.), sont les seuls enregistrements fragmentaires à retenir. 


DA ARRETE DE LAN EFEHEENEE 


Cette œuvre ultime de Bach d'une instrumentation non spécifiée, a été enre- 
gistrée en quatuor à cordes (Quatuor Roth pour Columbia) par un orchestre de 
chambre (E. Diener, H.M.V.) et à l'orgue (Telefunken). Une nouvelle version 
orchestrale vient d'être éditée par Decca. 


OSE-U: V'R:ES POUR CL A VLER 


Enregistrements innombrables d'œuvres innombrables. Je ne retiendrai ici 
que quelques collections ou quelques réussites exceptionnelles : 

Les Variations Goldberg enregistrées intégralement à deux reprises par Wanda 
Landowska (V.S.M. et Victor). 

Les 48 Préludes et Fugues du Clavecin bien Tempéré enregistrés intégralement 
au piano par E. Fischer (V.S.M. et H.M.V.) et au clavecin par Isabelle Nef (Oiseau 
Lyre) et par Wanda Landowska qui vient de commencer à New-York l’enregis- 
trement intégral (Victor). 

Les Inventions à deux et trois voix, par Marcelle Mever (Discophiles Français). 

Les 7 Partitas (dont l'ouverture à la française) par Marcelle Meyer, piano 
(Discophiles Français). 

Les Toccatas et Fugues par Marcelle Meyer, piano (Discophiles Français). 

Les Fantaisies et Fugues par Marcelle Meyer, piano (Discophiles Français). 

Les Six Suites Françaises par Isabelle Nef, clavecin (Oiseau Lyre). 

Quelques Suites Françaises où Anglaises par Borowski (Polydor), Zadri (Lu- 
men), Landowska (H.M.V.) et Isabelle Nef (Oiseau Lyre). 

La Fantaisie Chromatique et Fugue au clavecin par Landowska (V.S.M.) ou au 
piano par E. Fischer (H.M.V.), Marcelle Meyer (Discophiles Français), ou Schnabel 
(H.M.V.). 

Le Concerto Italien au clavecin par Landowska (V.S.M.), au piano par Schnabel 
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(HM.V.), Gieseking (Columbia) ou Marcelle Meyer (Discophiles). 

Il faut retenir aussi les concerti (transcriptions d'œuvres de Vivaldi ou de 
Marcello, Telemann..… enregistrés par Landowska (H.M.V.), Gerlin (Anthologie 
sonore, Lumen et Columbia) et Edith Weiss-Mann (Allegro). 


OEUVRES POUR ORGUE 


Ici aussi d'innombrables enregistrements d'œuvres très nombreuses. Je ne cite- 
rai que quelques réalisations importantes : 

Les Trois Albums de disques d'Albert Schweitzer (Columbia) groupant des 
Préludes et Fugues, des Toccatas et Fugues et des Chorals. 

Les Séries d’enregistrements de l’organiste américain E. Power Biggs (Go!nm- 
bia, Technicord et Musicraft) ainsi que les enregistrements de Carl Weinrich 
(Musicraft) et d'André Marchal (Pathé, Anthologie Sonore, Lumen et Discophiles 
Français). 

__ Parmi les réalisations isolées, je retiendrai la Passacaglia par Marchal (An- 
thologie Sonore) ou par Germani (H.M.V.), la Messe d'orgue par Heitmann (Tele- 
funken), les Fantaisies et Fugues par Marchal (Discophiles Français), le Orgel- 
büchlein par Power Biggs (Victor) et les Sonates en Trio par Noehren (Allegro). 


ARMAND PANIGEL, Paris. 


CONCERT - ILLUSTRATION 
du numéro J. $. Bach et les Siens de la RIM, | 


@) 

+. R.I.M. prépare à Paris et à Bruxelles, un | 

| 

concert illustrant les articles principaux de ce «numéro | 
spécial» en faisant entendre quelques-unes des œuvres 


ies moins connues qui y sont mentionnées. 


Tous renseignements seront donnés dans le bulletin 


mensuel. 


